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Introducão
Metodologias e Objectivos
Poucas vezes terá tido o homem a sua existência tão marcada pela espiritualidade quanto
na Idade Média, e raras vezes foi tão feliz ao tentar imprimir na arte os sinais do invisível.
Época de trevas? Época de contrastes? Época certamente. de luzes do espírito que deveriam
iluminar os caminhos dos homens das épocas histôricas posteriores. mostrando-lhes o
verdadeiro sentido da vida.
Todos somos personagens activas do presente e produtos do passado e como agentes
actuais da histôria. reconstituímos e ajuizamos esse passado. 0 interesse pelo passado
depende tão estreitamente dos problemas do presente que, quando este se modifica,
modifícam-se também os seus interesses específícos e a sua forma de ver as obras de arte, daí
que haja sempre necessidade de reescrever a Histôria da Arte.
A Histôria da Arte é afinal a histôria das sucessivas maneiras de ver o mundo, a
compilacão dos modos de representa^ão artística. dos testemunhos monumentais do passado,
que constituem documentos e permanecem como entidades vivas.
A arte da Idade Média transmite-nos um conceito alargado do homem e da sua relacâo
com o mundo e constitui a propria essência desta época. Dá-nos a justa medida das misérias e
grandezas do seu espírito. Mostra-o em todas as etapas e vicissitudes da sua vida. Deus está
no centro do Universo mas, através do seu filho encarnado, Jesus Cristo, dá ao homem e å
humanidade uma dimensão divina.
A arte deste período foi, sem dúvida. uma arte do espírito, nas regras com que distribuiu as
figuras, na sua ordenacão. nas simetrias, nos números. nos símbolos. Há nela uma
organiza^ão misteriosa, nos seus livros de pedra que, além de testemunhas de um tempo, são
uma histôria natural do homem. "Todos osfenômenos artísticos sâo misîeriosos enquanto não
compreendemos a necessidade e as leis da sua formacão
"
.
0 contexto histôrico da arte medieval é, nas suas origens, uma miscelânea de vestígios das
culturas bárbaras e civilizacôes orientais. Estudar a arte na Idade Média é submergir na
histôria, na diversidade dos tempos. na profusão dos lugares. '\Se se considera a histôria da
arte, naojá como a simples histôria do saber artístico, mas como a histôria das intencôes. ela
ganha mais importância do ponto de vista geral da histôria universal
"
.
Os conceitos de abordagem â Idade Média. no período em que se concentra esta análise,
(séc. XI-XVI) vacilam: inspiracâo, invencâo, génio. belo, sublime, catarse, e a prôpria no?ão
de arte. do seu fim e utilidade. procuram uma redefmiv'ão de acordo com as perspectivas da
época.
1
Wilhelm Worringer, A Arte Gôiĩca. Lisboa. Ed. 70, 1992, p. 21.
3
Idem. p. 15.
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De facto a Idade Média foi uma zona de crepúsculo. Um tempo em que as fronteiras, tanto
histôricas como psicolôgicas. ainda estão longe de estarem definidas.
São séculos que têm a palavra incerteza incrustada nos portais das suas cidades muradas,
escrita com letras de fogo por sobre os portais das igrejas e no coracão de seus habitantes. E
levar essa palavra - incerteza - em consideracão é uma condicão básica para que ousemos nos
aproximar do que alguns consideraram a Idade das Trevas.
0 período medieval foi uma grande amálgama, onde as mais variadas culturas.
sobrepostas, costuradas - muitas vezes de maneira nâo muito firme - acabaram por formar um
todo; nunca. porém. homogéneo.
0 legado artístico deixado pela Idade Média aos séculos futuros é inestimável; todavia,
praticamente toda a manifestacão estética surgida neste período reflecte a estrutura
fragmentária da sociedade em que foi concebida.
A escolha de um tema da escultura da Idade Média está sempre associada a dificuldades.
sobretudo quando em termos específicos se opta pelas criaturas fantásticas. híbridas ou
monstruosas. Aqui as dificuldades ainda mais se adensam pela a falta notôria de
documentacão sobre este assunto, o que dificulta ainda mais a busca.
Problema acrescido também pela reconhecida complexidade da simbologia medieval, a
qual nâo nos permite estabelecer uma interpretacão inequívoca. Neste contexto, podemos
entender que símbolo representa uma mescla do perceptível e do não perceptível, que se
revelará a cada observador. segundo a sua espiritualidade, a sua cultura, a sua sensibilidade.
podendo mesmo significar mensagens muito distintas para cada um de nôs.
Contudo, este tema, sempre foi para nôs muito aliciante. suscitando uma curiosidade e
interesse, que será não sô de quem escreve mas, pensamos também de quem irá ler.
Vimo-nos obrigados, por questôes de tempo, escassez de recursos e dos exemplares
artísticos que possuímos, a fazer uma escolha um tanto restrita, ainda mais limitada por
algumas das igrejas visitadas se encontrarem encerradas ou em obras.
Devemos também assinalar que sentimos a necessidade de esclarecer conceitos sobre
monstros e figuras híbridas. assim como de mitos, fábulas, lendas e contos, para um melhor
entendimento posterior desta temática.
Procurámos ainda abordar a relacão homem/animal. desde os primôrdios da humanidade, e
reunir várias opiniôes sobre o significado e funcão das representacoes das criaturas
imaginárias.
2
Nas análises efectuadas, tentámos organizá-las por temáticas, embora algumas comportem
mais do que um tema e seja difícil a separa^ão. Dentro das várias temáticas. ordenámo-las
cronologicamente e geograficamente.
0 homem medievo não é uma criatura remota, está presente, entre nos. hoje, em cada
pedra dos monumentos por ele erigidos. De facto, se a arte da Idade Média foi o reflexo da
ímaginacão e espiritualidade do artista. hoje está sujeita â apreciacão estética do observador.
Na verdade, apenas o artista nos poderia dar uma interpretacão isenta e fídedigna das imagens
por ele criadas: nôs apenas podemos humildemente aproximar-nos.
Uma última palavra para referir as péssimas condicôes e a enorme degrada^ão e abandono
em que se encontra grande parte do nosso patrimônio arquitectônico. Lamentavelmente.
grassam a incúria, o desleixo, a falta de preservacão e valorizacão de monumentos que são
marcos da nossa heranca histôrica e artística.
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I Parte
Cap.1 - Mitos, Lendas, Fábulas e
Contos: Imaginagão versus
Realidade
Tentar definir conceitos como mito. lenda. fábula, ou conto. os quais poderâo ser
interpretados sob inúmeras perspectivas, é tarefa complexa. No entanto, julgamos ser
pertinente uma tentativa de esclarecimento sobre os mesmos, para uma melhor compreensão
das temáticas que serão abordadas posteriormente, uma vez que ao longo dos tempos eles se
foram alterando, desde a literatura ås artes plásticas. e também devido â confusão e
miscigenacão a que estes vocábulos normalmente estão sujeitos e que dificultam. portanto, a
compreensão das obras. Por isso, tentaremos de seguida, uma breve abordagem de cada um
destes conceitos.
- 0 Mito -
Comecemos então pelo mito, cuja etimologia tem três origens possíveis: os vocábulos
gregos myo (fechar os olhos. fechar a boca) ou myeo (iniciar, instruir): mytheo (falar, narrar);
ou ainda uma raiz indo-europeia meudh ou mudh (lembrar-se; desejar com nostalgia:
preocupar-se com o que foi outrora) .
Se recorrermos a qualquer dicionário ou enciclopédia encontraremos. com algumas
variantes, a seguinte definicão de Hmiton\ s.m. (gr. mythos) mito é a projeccão reactiva no
espaco social da linguagem e de outras formas sensíveis de visôes fantústicas, de desejos, de
explicacoes do Universo e da Vida, a um primeiro nível, directo e imediato, de um modo de
apreensão do real e de religacâo com o mesmo real sem a mediacão hgorosamente
consciente dafiîosofia, da ciência ou da teologia .
Mito contém pois. entre outros sentidos, o da narrativa de uma criacão. a qual nos conta de
que modo algo que até então não existia passou a existir. como a Criacão do Mundo. a
Origem dos Deuses, ou a Origem do Homem. "Os mitos revelam, pois, a sua actividade
criadora e mostram a sacralidade (ou. simplesmente a "sobrenaturalidade") das suas
obras'°.
O mito relata acontecimentos passados. no início dos tempos, em que o sobrenatural se
manifestou para criar algo que até então não existia. "O mundo, tal como é, é assim explicado
pelo contraste de um estado em que tudo "ainda não
"
era assim como, mas completamente
diferente "6.
Os mitos podem classificar-se em: mitos teoiôgicos (nascimento dos deuses);
cosmogônkos (criacão do mundo); antropogoniais (criagão do homcm); antropolôgicos
3
Polis - Encicbpédia Verbo da Sociedade e do Estado, Vol. IV. Printer Portuguesa. Lda. 1986, p. 345.
4
idem, pp. 345-346.
5
Mircea Eliade, Aspectos do Mito. Lisboa, Ed. 70, 1963, p. 13.
6
Walter Burkert, Mito e Mitologia. Lisboa, Ed. 70, 1991, p. 47.
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(desenvolvimento dos antropogônicos); culturais (accôes dos herôis); etiolôgicos (origem das
pessoas. coisas, animais, lugares); naturalistas (fenômenos naturais, telúricos. atmosféricos,
astrais); morais (luta entre o Bem e o Mal); escatolôgicos (pôs-morte, fim do mundo,
antevisâo do fbturo); soteriolôgicos (iniciacão dos mistérios, rituais) .
No caso particular da Grécia Antiga. os mitos intluenciaram as Artes em geral ; os deuses
e herôis gregos perduraram. mesmo através do Cristianismo, na arte europeia, veiculados
como uma heranca cultural, especialmente pelas obras literárias e artísticas.
De uma lista interminável. temos como exemplos de obras artísticas, escolhidas um pouco
ao acaso:
Na escultura - estatueta de bronze representando Zeus (século VI a.C), Museu
Arqueolôgico Nacional. Atenas; côpia romana em mármore de Artemis (Diana-original grego
do século IV a.C), Palácio Versailhes, Paris; Apolo de Belvedere (século IV a.C), Museu do
Vaticano, Roma; Héracles Farnese, côpia romana de original de bronze de Lisipo (360-315
a.C), Museu Nacional, Nápoles; Atenas Pacifwa. côpia romana em mármore de original
grego (350-340 a.C), no Museu do Louvre, Paris; grupo de mármore representando Afrodite,
Pâ e Eros (100 a.C), Museu Arqueolôgico Nacional, Atenas; Apolo e Dafne (1622/1625),
escultura de Gian Lorenzo Bernini, Galeria Borghese, Roma; Ninfa e Sátiro (1781/1790),
figuras em terracota de Claude Michel Clodion, Museu Metropolitano de Arte, Nova Iorque;
Eros e Psique (1824), figuras de mármore de Antônio Canova, terminada por Adamo Tadolini
na Vila Carllota, Como, Itália.
Na pintura
- Leda e o Cisne (1503/1504), quadro de Leonardo da Vinci, côpia na Galeria
Borghese, Roma; Marte e Vénus unidos peio Amor (1576), quadro de Paolo Veronese. Museu
Metropolitano de Arte, Nova Iorque; Perseu com cabeca da Medusa (1801). estátua de
mármore de Antônio Canova, Museu do Vaticano, Roma; Saturno devorando um de seus
Filhos (1820/1823), ôleo em gesso. transferido para tela, de Francisco José Goya y Lucientes,
Museu do Prado em Madrid .
Estes deuses e herôis eram o reflexo dos homens, pois como estes. tinham também
personalidade e sentimentos. Homero (c. 850 a.C). na Iliada e na Odisseia e Hesíodo (c. 800
a.C) na Teogonia diziam que aos deuses era permitido fazer tudo aquilo que era vergonhoso
para o homem: roubar, trapacear, cometer adultério, etc.
7
Victor Jabouille, Do Mytos ao Mtto. Lisboa, Ed. Cosmos, 1993, pp. 33-34.
s
Desde os relevos, passando pela cerâmica, aos vasos com figuras vermelhas e negras, âs figuras de terracota, âs
estatuetas de bronze, até å escultura e pintura.
9
http:7greciantiga.org/art/asp, 02-1 1-2005.
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Assim o mito, para os gregos, seria o que hoje a Histôria é para nôs, pois atra\ és dele eles
entendiam e explicavam a existência e o presente, mas pela via metafísica.
Era interpretado
como uma histôria verdadeira, possuidora de conotacôes divinas, e tinha o intuito de ensinar e
exemplificar os mistérios da criaciĩo. da natureza e da vida, a trajectôria evolutiva sofrida pelo
homem. Temos como exemplo de mitos da Antiguidade: 7í.\ví.,w e o Minotauro (Labirinto); a
Caixa de Pandora (Prometeu); Narciso (Fonte da vaidade); Jasão e o Velo de Ouro
(Argonautas); Belerofonte e Quimera\ o Voo de ícaro; Perseu e Medusa: Edipo; a Barca de
Caronte: Héracles (Hércules para os Romanos) .
É, contudo, com os primeiros fílôsofos que surge de facto a crítica ao mito como forma de
explicar o mundo, através de um novo método de conhecimento, com base na razão, que
procura esclarecer as crencas antigas que atribuíam aos seres divinos a origem
e causa dos
fenômenos inexplicáveis. A Filosofia torna-se a luta contra o mito. tentando eliminar todos os
elementos irracionais do espírito humano; no entanto. o mito instalou-se dentro dela. "O mito.
assim, atrai å sua volta toda a parte do irracionaí no pensamento humano: é, peía sua
prôpria natureza, aparentado d arte. em iodas as suas criacôes
"
.
Um dos primeiros filôsofos que se interessou por questôes relacionadas com o mito foi
Xenôfanes (c. 560-468 a.C), o qual criticou as referências mitolôgicas de Homero e
Hesíodo12. Já Platão (428-427 a.C). apesar de renegar o mito, reproduziu-o com frequência
nos seus textos, como por exemplo no Fedro, no Fédon ou no Banquete, sendo um dos mais
conhecidos a Alegoria da Caverna (A República, Livro VII, c. 380-370 a.C)13. Esta alegoria é
frequentemente considerada um mito e celebrizou-se por imortalizar a utopia
e o pensamento
de Platão sobre o carácter ilusôrio da realidade.
Se, a partir dos mitos surgiram toda uma série de relatos sobre Deuses e Herôis lendários,
a
partir da ciência irá surgir a resposta racional de fílôsofos como Pitágoras (571/70-497/96
a.C) e Tales de Mileto (625-546 a.C), para quem a origem do Mundo e de todos os seres
vivos estava na água.
Desde sempre que o mito se reflectiu na Filosofia, na ciência, e logicamente na cultura e na
arte. A busca da verdade, da ciência. teve origem na Grécia e a sua base foi a Filosofia. A
curiosidade de explicar os fenomenos naturais, que antes eram explicados pela mitologia e
pelas supersticôes do passado, originou uma emancipacão do pensamento.
10
Joel Schmidt, Dicionário de Mitologia Grega e Romana. Lisboa, Ediøes 70; 1985, pp. 17-275.
11
Pierre Grimal, A Mitologia Grega, Publ. Mem Martins, Europa América, s.d., p.17.
12
Mircea Eliade, ob. cit.. pág. 9.
13
Trata-se da exemplif.cagão de como nos podemos libertar da condi^ão da escuridão que
nos aprisiona através
da luz da verdade. Mostra a diferenca entre o mundo visível e o inteligível.
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Hoje acredita-se que a ciência se constrôi como instrumento revelador da natureza e de
seus "mistérios'\ cabendo-lhe, portanto. uma busca incessante da verdade. No entanto, o mito
tem alguma influência na ciência, mesmo que muito indirectamente. quando. por exemplo, é
dado o nome a um planeta como Marte, que é um personagem mitolôgico, assim como o
nome das constelacôes e os mitos que lhes estão associados.
0 mito e as verdades científícas constantemente contestadas, são diferentes aproximacôes
da verdade.
Nos nossos dias. as pesquisas sobre o mito feitas por Carl Jung (1875-1961), e
posteriormente pelos seus seguidores como Joseph Campbell (1904-1987) e Mircea Eliade
(1907-1986), entre outros, têm demonstrado que os mitos não são produtos fictícios da
fantasia humana. mas sim reflexos de for^as arquetípicas, que constituíram eventos e
movimentos na histôria do homem e processos evolutivos da natureza.
Sabemos que, no que diz respeito aos romanos, eles adaptaram a mitologia grega com
muitos dos seus deuses e herôis mas. a esse respeito, Georges Dumézil (1898-1986)
demonstrou que eles também tinham uma mitologia original1 .
0 "mythos" foi perdendo todo o significado religioso e metafísico e. contrapondo-se ao
'iogos". tornou-se o exemplo de algo que na reaîidade não existe e se vai convertendo numa
forma estética. Da mesma forma, o Cristianismo colocou o mito ao nível da mentira e ilusão,
pois ele nâo encontrava fundamento nas Escrituras15.
Na verdade, mito e Cristianismo ocuparam quase sempre posi^Ôes antagônicas; no entanto,
o Cristianismo absorveu inúmeros símbolos, figuras e rituais pagãos, onde o pensamento
mítico nao está totalmente ausente. Os primeiros teôlogos cristãos não o aceitavam; porém, as
Sagradas Escrituras (o Antigo e Novo Testamento), estâo recheadas de elementos mitolôgicos
como, por exemplo. a Arvore da Vida 6, cuja representa^ão ou referência se encontra nas
culturas de quase todo o mundo mas que surgiu pela primeira vez na Antiga Mesopotâmia, no
tempo do Império Neo-Assírio (930 a.C
- 630 a. C.) em que ela aparece em todo o tipo de
arte".
Victor Jabouille. prefácio a Mitologia Grega de Pierre Grimal, Mem Martins, Publ. Europa América, s.d.,
p.ll.
15
No entanto não podemos negar a sua influência nas várias civilizacôes e no pensamento das sociedades
contemporâneas.
16
Génesis 2:9, 3:22, 3:24; Provérbios 3.18; Apocalipse 2:7, 22:2, 22:19.
17
Simo Parpola, "The Assyrian Tree of Life: Tracing the Origins of Jewish Monotheism an Greek Philosophy"
in The Journal o/Near Eastern Studies, 3- 1 993.
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Um animal mitolôgico como o dragão também é referido na Bíblia18, assim como a
serpente , que em muitas civilizacôes estava intimamente relacionada com diversos mitos: a
Hidra de Lerna que lutou com Hércules20; a serpente do Oráculo de Delfos; Ladon, a serpente
do Jardim das Hespérides.
Também o mito da criacão do homem a partir do barro21 já era conhecido em outras
culturas como, por exemplo. na Antiga Grécia: para Hesíodo (século VII a.C), Zeus modelou
em argila Pandora, a primeira mulher, de cujo enlace com o deus Epimeteu nasceu o resto dos
homens"2.
femos ainda o mito do DiIúvhP, aliás recorrente em várias culturas de forma muito
semelhante ao episôdio bíblico, como é o caso do mais antigo e conhecido texto literário, a
Epopeia de Gilgamesh (século VII a.C), em que Utnapistim24 é o "Noé" da Babilônia25.
Presentemente, a questão da veracidade do Dilúvio tem sido objecto de diversas
investigacôes, por parte da comunidade científica. Não negando a existência histôrica do
Dilúvio, reconhece-se, contudo, o significado simbôlico que adquiriu em muitas tradi^ôes e
mitos, como por exemplo na mitologia irlandesa, em que foi associado âs origens do mundo26.
Citamos ainda outro exemplo: o episôdio bíblico de Abraão (sacrifîcio de Isaac)27 encontra
afinidades com o de Indomeu, rei de Creta, que ao voltar da batalha de Trôia foi surpreendido
por uma tempestade e prometeu a Poseídon sacrificar o primeiro ser vivo que encontrasse,
caso se salvasse. Ele sobreviveu, mas a primeira pessoa que avistou foi o seu fílho; contudo,
ele cumpriu a promessa28. Podemos ainda referir mais um exemplo: a luta de S. Miguel com o
Dragão 9, em que este personificava Lúcifer, encontra paralelismo na mitologia babilônica
em que o dragâo Tiamat30 é derrotado pelo deus Marduk31. Também na mitologia egípcia
]SNcemias2:\3:lsaías2\:\,5\:9:Ezequk\ 29:3, 32:2; Apocalipse\2:3,\2:4 127 129 12' 13 P16 1216
13:2, 13:4. 13:11. 16:13, 20..2.
Referida no Génesis, no Êxodo, no Números. no Deuterenômio, nos Salmos, no Isaias, no Jeremias, no
Mateus, no Marcos, no Lucas, no João, no Apocalipse, entre outros.
20
Joel Schmidt, ob.cit., p. 137.
21/"' ■ -» n
Genesis, 2:7.
"
Hesíodo, Teogonia., Trad. J. Torrano, S. Paulo, lluminuras. 1992.
*"
Génesis, 1 .
Devido aos deuses quererem destruir a humanidade, Utnapistim foi avisado por Enki, para construir um barco
onde reuniria a família. bens e toda a espécie de animais. Depois do Dilúvio, o barco poisou sobre um monte e
Utnapistim mandou sucessivamente uma pomba, uma andorinha e um corvo. O corvo não voltou e então ele saiu
do barco e ofereceu sacrifícios aos deuses.
~
Grande Enciclopédia Portuguesa e Brasileira, Vol. II. Lisboa. Página Editora, 2001. pp. 399-400.
*
Jean Chevalier, Alain Gheerbrant. Dicionário dos Símbolos. Lisboa, Teorema. 1992. pp. 265-266.
"
Géne.sis, 22.
^
Dicionário Encictopédico Koogan-Larousse, Lisboa, Seleccôes do Reader's Digest, 1981, p. 17.
Apocalipse, 12.
Este episôdio terá possivelmente conota^ôes com o mito de Belerofonte e a Quimera e a lenda de S. Jorge e o
Dragão.
31
Gonzalo Baez-Camargo, Comentário Arqueolôgico de la Bíblia, Costa Rica, Ed. Caribe, p. 26.
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vamos encontrar semelhancas com o Juízo Final do Cristianismo, no julgamento dos mortos
feito por Osiris '.
0 Cristianismo reúne práticas muito semelhantes ao Mitraísmo e ao Judaísmo. O deus
Mitra, que pertencia ao rito solar como grande parte dos deuses redentores, era muito popular
no Império Romano e tem afinidades com Jesus Cristo: o nascimento a vinte cinco de
Dezembro e. segundo algumas versôes, de uma virgem. O culto de Mitra era ao domingo,
numa celebracão ritual em que, como na missa cristã, se bebia e comia; os sacerdotes usavam
um chapéu semelhante aos dos bispos cristâos; existia o ritual do baptismo; o líder do culto
era chamado de papa; ao entrar no templo, os fiéis mergulhavam os dedos em água; os
adoradores de Mitra acreditavam que apôs a morte compareciam perante ele e que no final do
mundo ele julgaria mortos e vivos; a sua iconografia representava-o com um disco solar na
cabeca, um globo na mão esquerda. muito semelhante âs representacôes de Jesus; por vezes,
surgia com uma grande chave na mão para abrir os portoes celestiais"'.
Na cultura ocidental. o mito sobreviveu sobretudo através da escrita, apesar de muitos
textos e obras de arte terem desaparecido. Por outro lado, as mitologias e religioes populares,
de raízes pagãs (das quais pouco se sabe pois não há documentos escritos sobre elas)
sobreviveram, adaptadas pelo Cristianismo. nas tradi(;Ôes das sociedades rurais.
Posteriormente, as tradi^ôes orais e populares serão valorizadas e servirão até de inspirafão a
grandes artistas plásticos da Europa. Pelo carácter simbôlico de que se reveste. o mito pode
ser considerado manifestacão artística e geradora de Arte. sendo fonte de inspiracão em
muitos povos e civilizacôes para as mais diversas obras.
Na Idade Média, o pensamento mítico ressurgiu, como se comprova através de alguns
mitos medievais: o mito do Santo Graal34; o mito do Inferno
*
(recorrente em muitas culturas
como a egípcia, grega, romana, celta e asteca); o mito do Purgatôrio; o mito do Paraiso ; o
mito da Redencdo', o mito do /4/?øa7///?.?{?J7(profecias que se tornaram mitos); o mito do
Vampirismo (Drácula) e o mito das Amazonas38 (proveniente da mitologia grega) e do
Eldorado (estes dois últimos já do século XVI)J .
0 pensamento mítico esteve também presente nas Cruzadas e em certos fenômenos
utôpicos e revolucionários da época. A ideologia dominante das Cruzadas era a da grande luta
32
E.A. Nallis Budge. A Religiũo Egípcia, Cultrix, Espanha.
33
Joseph Campbell, The Masks o/God: Occidental Xfythology, vol III. Arkana, 1991.
34
Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, ob. cit., p. 357.
35
Idem, p.372.
36
Idem, p. 505.
yl
Idem. p. 75.
38
Idem, p. 59.
39
Dicionário Hustrado do Conhecimento Essencial, Lisboa, Seleccôes do Readefs Digest, 1996, pp. 57-97.
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do Bem contra o Mal: a liberta^âo da Terra Santa e de Jerusalém do poder dos infiéis. dos
inimigos da Fé. Essa luta conduziria å salvacão da alma, â vida eterna. Mas nem sô o espírito
da Fé conduzia os Cruzados; também o apelo da aventura, do combate. da conquista.
Com o Iluminismo do século XVIII, ele tornou-se uma forma menor de pensamento. uma
expressão de povos incultos. um exemplo de ignorância. De qualquer modo, a sociedade sem
classes do Marxismo, parece ter como base o mito da Idade do Ouro e do paraíso perdido,
do comeco dos tempos41. Segundo este mito, não havia classes. nem Ieis, nem crimes, nem
prisôes, todos viveriam em plena liberdade, em justica paz e alegria. "Os mitos sâo
transmissores muito poderosos de ideologias" ".
0 mito expressa o Mundo e a realidade humana, cuja essência é, de facto, uma
representacão colectiva, chegada até nôs através de várias geracoes. Sigmund Freud (1856-
1939) deu nova orientaeão â interpretacão dos mitos e ås explicacôes sobre a sua origem e
funcão. Para ele, os mitos seriam uma expressão simbôlica dos sentimentos e atitudes
inconscientes de um povo ".
Na mesma linha de pensamento, talvez se pudesse defmir o mito, recorrendo ao conceito
de Carl Jung, como a consciencializacão de arquétipos do inconsciente colectivo, ou seja, o
fio condutor entre o consciente e o inconsciente colectivo, bem como as formas de
manifestacão desse mesmo inconsciente44, entendendo-se por inconsciente colectivo a
heranca das vivências das geracoes anteriores. Assim, o inconsciente expressa a identidade de
todos os homens, independentemente da época ou local em que viveram. Desta forma, o mito
introduziu-se na ciência moderna através da psicanálise. "O pensamento racional não pode
ignorá-lo porque ele é inerente åfaceta irracional de cada indivíduo
"
\
Nos nossos dias, Claude Lévi-Strauss (1908) afirmou que o mito era especulativo ,
reílectindo problemas. e enfatizou aspectos comuns na estrutura formal de mitos de diferentes
culturas47. enquanto outros autores. a partir de uma tradicão que passa por Mircea Eliade,
exploraram os conteúdos ideolôgicos e sentimentos universais da experiôncia religiosa.
E se o mito é uma representacão colectiva, transmitida através dos tempos e que nos dá
uma explicacão do mundo. então o que é a Mitologia ? "E o conjunto de mitos de umpovo, de
uma civilizacão, de uma religião ou uma histôria fabulosa dos deuses, semideuses e herôis da
4"
Mircea Eliade, ob. cit., pp. 146-154.
41
Victor Jabouille, ob. cit., p.57.
,:
Beatriz Carrcfio in www.monografias.com, 27-09-2005
b
Sigmund Freud, Totem e Tabu, Rio Janeiro, Ed. Imago, 1999.
,'1
Carl Jung, 0 Homem e os seus Símbolos, Tr. Maria Lúcia Pinho, Rio Janeiro, Ed. Nova Fronteira. 1964.
45
Santiago Galego, in www.monografias.com, 27-09-2005.
46
Claude Lévi-Strauss, Antropologia Estrutural II. Paris. Ed. Plon, 1973. pp. 173-233.
47
Claude Lévi-Strauss, « La Structure des myths » in L 'Antropologie structurale , Paris, 1958, pp. 227-255.
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Antiguidade greco-romana" . Do ponto de vista etimolôgico, o vocábulo Mitologia, (mythos
-
imagina^ão. invencão + iogos - razâo, lôgica) comporta uma dualidade de conceitos porque
na realidade a sua funcão é o estudo dos mitos, concebidos como historia verdadeira49.
Segundo Pierre Grimal (1912-1996) podemos designar por Mitologia o conjunto de relatos e
ac^ôes do divino num determinado povo50.
A relacão entre a Mitologia e ilusão ou falsidade perdurou até ao século XIX e o termo
mito adquiriu um significado ambíguo, assumindo a partir daí uma dualidade de conceitos. ou
seja, vulgarmente é considerado ficcao. mas junto dos sociôlogos. fllôsofos. etnôlogos e
historiadores é visto como uma tradicão sagrada ou revelacão primordial. "Um mito não é
uma mentira, ou uma falsificacũo. A producão da mitologia nacional opera pela seleccão e
hierarquizacão dos eventos e processos histôricos. Desse esforco emerge uma leitura - uma
inierpretacão ou uma traducão - que se apresenta como narrativa histôrica. 0 traco crucial
dessa narrativa consiste no ocultamento da sua prôpria origem histôrica. Ela atribui aos
eventos e aos homens do passado responsab'ûidade por aquilo que está realizando: a
fundacão imaginúria e simbôlica da nacionaiidade "5l.
Entre os gregos, a Mitologia serviu para os eruditos gregos ditarem e justificarem padrôes
de comportamento perfeitos, dentro do imaginário humano, que todos os cidadâos deveriam
seguir. 0 mito era, portanto, uma espécie de côdigo de ética, um manual de comportamentos-
padrão. transmitido âs geracôes futuras. Nunca buscaram a ética internamente mas sim na
natureza. Para eles as accôes partiam de vontades e imposicôes divinas, tirando aos homens a
responsabilidade dos seus actos. Nos mitos exaltava-se o belo, o forte, o apto. a vida. Para os
gregos, o maior dos males era o fracasso. a debilidade ou a dependência.
0 pensamento mítico não foi apanágio exclusivo do homem primitivo; acompanhou toda a
evolucão cultural da espécie humana e chegou aos nossos dias. Exprime as ideologias, os
valores, os ideais de uma sociedade e passam de geracâo em geracão, justificando as regras e
práticas tradicionais, sem as quais tudo carece de significado e se dispersa. Todas as culturas
têm os seus mitos, alguns dos quais são expressôes particulares de arquétipos comuns a toda a
Humanidade, como por exemplo a Criacão do Mundo.
A mentalidade mítica animizou e antropomorfizou a Natureza, cujos fenômenos eram
interpretados como manifestacôes do poder e da forca dos seres sobrenaturais que o homem
Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, Dicionário Eleclrônico da Lingua Portuguesa Sécu/o XXI, Nova
Fronteira-Lexicon Informática, 1999, CD-rom, versão 3.0.
49
Victor Jabouille, ob. cit., p. 1 7.
50
Pierre Grimal, ob. cit.. s.d., p. 2 1 .
51
Demétrio Magnoli, 0 Corpo da Pátria, São Paulo. Ed. Moderna, 1997, p. 290.
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primitivo concebia â sua imagem, com sentimentos, emocôes e reaccôes iguais âs suas, mas
muito mais fortes e perigosas. Daí a procura da comunicacão com o sobrenatural. buscando
uma alianca, uma simpatia, com vista a minorar as suas necessidades e preocupa^ôes.
A histôria da cultura ensina-nos que o mito está estreitamente ligado â origem da Arte.
uma arte que primitivamente se utilizava com finalidades mágicas e que constituía uma das
compensacôes mais eficazes para os desejos insatisfeitos da humanidade. Os mitos chegaram
até nôs especialmente através da literatura e das artes plásticas; nestas últimas, porém,
transcendem a sua representacão pois não nos permitem chegar facilmente â sua essência.
Hoje são encarados sob uma perspectiva diferente de outrora. "0 moderno estudo do mito
encontra o seu primeiro obstáculo na dificuldade de circunscrever com sufwiente rigor o seu
âmbito e o seu objecto "".
Joseph Campbell reuniu no seu livro Mitos, Sonhos e Religiâo'* um precioso conjunto de
ensaios que investigam as relacôes dos sonhos e mitos nas artes, na religião, na filosofia e na
vida moderna. Segundo este autor o sonho será um mito individual. enquanto os mitos serão
sonhos colectivos.
Como forma de comunica^ão humana, o mito está obviamente relacionado com questôes
de linguagem e também da vida social do homem, uma vez que a narracão dos mitos é prôpria
de uma comunidade e de uma tradicâo comum. É, no entanto, difícil de definir a natureza
precisa dessas relacôes. "Sem o mito. porém, toda a cultura perde sua forca natural, sadia e
criadora. Sô um horizonte cercado de mitos encerra em unidade todo um movimento
cultural">A.
Também nos nossos dias o mito está presente em diversas sociedades, condicionando
atitudes e comportamentos, com frequência associado a rituais específicos, facilitando aos
especialistas a identificacão das suas vertentes sociais e religiosas, facultando um melhor
entendimento das antigas civilizacoes. "Masporque a cultura arcaica gira em torno de mitos,
e estes últimos são continuamente reinterpretados e aprofundados pelos especialistas do
sagrado, todo o conjunto da sociedade é conduzido para os valores e significados
descobertos e veiculados por esses indivíduos
""
.
Por esse mundo fora, existem ainda inúmeras religiôes e mitos, ambos fundamentados na
crenca do sagrado, em que as primeiras reactualizam os segundos através do rito. Existe, de
"
Turio José. 0 Mito, Ed. Prescnca, 1973. p. 13.
-'
Joseph Campbell, Mitos, Sonhos e Religião, Rio de Janeiro, Ediouro, 2001.
Friedich W. Nietzsche, O Nascimento da Tragédia ou Helenismo e Pessimismo, S. Paulo, Compa. de Letras,
1992, p. 135.
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facto, uma associacão íntima entre mito e ritual, entre a tradicão sagrada e as normas da
estrutura social, tal como afirma Bronislaw Malinosvsky (1884-1942) em Myth in Primitive
Psychohgy5b.
Em várias tribos primitivas. a narra^âo do mito faz parte de um ritual de iniciacão
geralmente ministrado aos seus jovens membros masculinos com conota^ôes mágico-
religiosas. Os jovens fîcam assim habilitados a seguir o exemplo dos seres sobrenaturais na
sua relacâo com as plantas e animais. Mas, em muitos casos, o conhecimento do mito é
insuficiente; é também necessário celebrá-lo, proclamá-lo, revivê-lo.
Assim se revive a envolvência sagrada em que esses eventos miraculosos tiveram origem,
evocando os deuses e seres sobrenaturais, tornando esta vivência actual. Estes rituais
substituem o tempo cronolôgico e profano pelo tempo sagrado do mito; o homem torna-se
contemporâneo dos deuses, repetindo os mesmos gestos, recriando o seu mundo. "Na
realidade, os deuses presidem. Convidam, imperam, atormentam, consoiam. Eles são o outro
e o mesmo nasformas incertas de umprocesso de divinizacão. que o mito proclama"51 .
Rememorando os mitos, renovando-os através dos rituais, o homem julga poder repetir os
actos dos deuses e herôis. "Viver os mitos implica, portanto, uma experiência
verdadeiramente "religiosa", visto que se distingue da expehência vuígar da vida
quotidiana"'8. Além disso. o rito, reiterando o mito, aponta o caminho. oferece um modelo,
um exemplo, posicionando assim o homem na contemporaneidade do sagrado; o rito não é
senão a sua forma litúrgica, transformando-o pela palavra: "...o rito leva o homem a
transcender os seus iimites ,o9.
0 mito serve de exemplo ao homem, ajudando-o a concretizar tarefas difíceis. É o
mecanismo usado para narrar em todas as suas facetas a realidade. É através dele que o
homem entende a Iigacão entre nascimento e morte, sexualidade e fertilidade, chuva e
vegetacão, etc. 0 Sol. a Lua, a Água, a Fauna e a Flora têm uma historia mítica, que participa
da historia do Mundo e do Homem. "A existência do Mundo é o resuitado de um acto divino
de criacao...
"60
É conhecendo a histôria dos objectos deste Mundo que o homem tem a
percepcão dos sinais de seres e poderes de um outro Mundo misterioso, sobrenatural.
O mito ajuda o homem a controlar várias realidades e obriga-o a assumir a sua condicâo de
mortal que prccisa de trabaihar e de matar para poder sobreviver; a sua hipotética funcão
*
Bronislaw Malinowsky, Myth in Primitive Psycholog.y, W. W. Norton & Co., New York, 1926.
J. Vidal, Dictionnaire de Reíigions, (Dir. P. Poupard). Paris. PUF, 1984, pp. 1 172-1 173.
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primordial não é moralizante mas sim justificadora do Mundo e da condi^ão humana. "0 mito
ensina-lhes as "histôrias
"
primordiais, que o constituíram existencialmente. e tudo que se
relaciona com a sua existência e com o seu prôprio modo de existir no Cosmos Ihe interessa
directamente" .
Revelando a origem das coisas, como, por quem, porquê e em que circunstâncias as coisas
foram criadas. o mito constitui-se como histôria sagrada. E conhecer a origem das coisas - um
objecto, um nome, um animal ou planta
- é o mesmo que adquirir sobre elas um poder que
nos permite dominá-las. reproduzi-las e multiplicá-las. Não é por acaso que na Idade Média
muitos cronistas iniciavam os seus relatos com a origem do Mundo.
Todavia ainda existem algumas sociedades em que se utilizam as recitacôes mitolôgicas
por indivíduos com talentos diversifícados, como os curandeiros. chefes de seitas secretas,
líderes religiosos, os quais, utilizando a criatividade e imaginacão, reinterpretando os
significados, criando cenários esotéricos, conseguem influenciar vastas comunidades. "...o
mito assumiu outras formas para comunicar-se com o homem moderno. Seu lugar foi
ocupado, durante muito tempo, pela prosa narrativa, e, mais especificamente, pelo romance,
que serviu como subsiituto d recitacão dos mitos e contos nas sociedades tradicionais e
populares
"
.
Assim, o mito faz parte do sistema de crencas de uma sociedade, nele se reúne uma
codificacão de práticas ancestrais, numa busca de interpenetra^ão do insondável e obscuro, do
inatingível. Além de ser constituído por uma experiência acumulada ao longo de geracôes, é
também um meio de modelar comportamentos. abarcando o espaco imenso do desconliecido,
adaptando-se a um certo condicionalismo histôrico, no qual se ajustou âs condicoes de vida.
Ainda hoje, os meios de comunicagão se socorrem de versôes actualizadas de alguns
herôis mitolôgicos, quer através da escrita quer do cinema ou televisâo. São inúmeros os
livros. filmes. desenhos animados cuja personagem principal é alguém com poderes
extraordinários. que quase sempre representa o Bem que vence o Mal. Os Super-Herôis são
introduzidos no imaginário diário dos leitores e espectadores, os novos representando os
ideais da sociedade dos nossos tempos, "...as nostalgias secretas do homem moderno que,
sabendo-se condenado e limitado, sonha revelar-se um dia como uma "personagem
excepcional", um "herôi" J.
Mircea Eliade. ob. cit., p. 18.
62Idem. p. 159.
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0 mito é. afinal, uma das primeiras manifestacôes através da qual o homem se insere na
realidade material e espiritual. arquitectando uma definicão do Mundo, exercendo uma
memôria original, relembrando uma época herôica. uma Idade de Ouro. Ele revive a infância
do Mundo. narra uma cosmologia. uma teogonia, uma genealogia. O mito precede a histôria.
"Ora, o mito é o último referenciai a partir do quai a histôria se compreende, a partir do
qual o "oficio do historiador" é possivel, não o inverso. 0 mito caminha dfrenie da histôria.
atesta-a e legitima-a, tal como o Antigo Testamento com as suas "figuras
"
garante a um
f
A
cristão a autenticidade histôrica do Messias
"
.
0 antepassado mítico, o Ilerôi civilizador dá consistência ao Real quotidiano. Todo o mito
é um espelho em que os homens procuram o reflexo da sua imagem. Fornece exemplos. é
paradigmático. persuasivo. inspirador. "0 homem mítico vive assim num mundo por ele
mesmo criado, cheio de relacôes amistosas ou hostis, e cujos fenômenos Ihe aparecem
temíveis e exigem, portanto, profundo respeito" \
Os mitos são as origens e fundamentos de uma raca, de uma tradi^ão, de uma cultura. Eles
fazem parte do sistema de crencas de uma sociedade. "Compreender a estrutura e a funcão
dos mitos nas sociedades tradicionais em questão, não é apenas explicar uma etapa na
histôria do pensamento humano, é também compreender melhor uma categoria dos nossos
contemporâneos
"66
Em síntese, eles sâo a linguagem imagística dos princípios. Traduzem a origem de uma
instituicão, de um hábito, a logica de uma gesta. Sao elementos essenciais da civilizacao
humana, aglutinadores, homogeneizando rituais, condutas e atitudes, dando identidade a uma
comunidade.
0 mito é um componente essencial da civilizacão humana; longe de ser simples
imaginacão fabulosa, ele é uma realidadc viva. å qual sc rccorre constantemente. Não é uma
fantasia artística ou mera teoria abstracta, mas uma real compilacão da religiâo primitiva e da
sabedoria prática. "Em suma, as experiências religiosas privilegiadas, quando são
comunicadas através de um cenário fantástico impressionante, conseguem impor modelos ou
fontes de inspiracão a toda a comunidade
"
.
Apesar da predominância do pensamento científíco c positivista que surgiu no século
XVIII, o qual procurou encontrar explicacão para a origem da Vida e do Universo, muitos
G. Durand, "O Universo do Símbolo ", in A Ciência dos Simbolos de R. Alleau, EdicÔes 70, pp. 257-265.
6
F. Jiirss, "'Vom Thales zu Demokrit ", 1977. citado em Storia della Filoso/ia, (dir . Nicolau Merker), vol. I,
Roma, Ed. Riunitti, 1984, pp. 28-29.
66
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anos já passaram mas o homem ainda se questiona e procura respostas acerca do "'ser" ou
*não ser', e dos porquês da sua existência. "Encarado naquilo que tem de vivo, o mito não é
uma explicacão destinada a satisfazer uma curiosidade cienîífica, mas uma narrativa quefaz
reviver uma reaiidade original e que responde a uma profunda necessidade religiosa, a
aspiraqoes morais, a constrangimentos e imperativos de ordem social e, até, a exigências
>
+
■ »68
praticas
Com os seus símbolos e signos, o mito possui uma lôgica baseada no imaginário humano e
é o reflexo do sentimento de perplexidade e ansiedade do homem, na busca de explicacão
para a sua prôpria existência:
"
...os mitos revelam que o Mundo, o homem e a vida têm uma
histôria sobrenatural...
"
.
Hoje, o mito já nâo é a linha condutora do comportamento humano que possuía a
capacidade de explicar e difundir a problemática da existência. como acontecia na Idade
Média, em que o homem tinha necessidade de conhecer os factos relacionados com a sua
condicão, a sua origem, o seu presente e a mitologia dava-lhe as primeiras respostas.
Podemos, afinal, concluir que o homem moderno conserva alguns vestígios de "accôes
mitolôgicas"', no anseio de recuperar um passado distante, do início dos tempos; a sua luta
contra o tempo é constante, e\'ade-se da realidade temporal e pessoal para entrar num tempo
imaginário, fabuloso. misterioso. Temos por exemplo o caso de J.R.R. Tolkien que em pleno
século XX, criou uma mitologia muito particular para a sua obra 0 Senhor dos Anéis, assim
como J. K. Rolling em Harry Potter.
Nos nossos dias, diluída nas suas características originais. a narra^ão mitolôgica surge por
vezes sob a forma de lenda, saga. epopeia, fábula, histôria, conto ou novela. Mas, apesar de
em muitas sociedades contemporâneas o mito ainda permanecer vivo, as pessoas distinguem-
no, no entanto, das lendas, fábulas e contos. Enquanto o primeiro é conotado com o sagrado e
sobrenatural e, por referir uma realidade, é considerado histôria verdadeira, que relata as
origens do mundo, do homem, animais e plantas, assim como acontecimentos fundamentais
que tomaram o homem aquilo que hoje é, sendo as suas personagens, na sua maioria, deuses e
seres sobrenaturais. os segundos possuem conteúdos profanos, sendo assim consideradas
histôrias falsas, onde as personagens são herôis ou animais extraordinários cujas aceoes
poderâo ou não influenciar significativamente o comportamento humano. Segundo Mircea
Bronislaw Malinowski, Myth in Primitive Psychology. (1926; reproduzido no vol. Magic, Science and
Religion. Nova lorque, 1955, pp. 101-108), citado por Mircea Eliade. Aspectos do Mito. Lisboa, Ed. 70, 1963. p.
24.
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Eliade
"
...nas histôrias verdadeiras trata-se do sagrado e do sobrenaturai: nas faisas. pelo
contrário, de um conteúdo profano
"
.
Em alguns povos e tribos existem mesmo várias condicionantes â revelacão dos mitos, os
quais nâo são transmitidos a mulheres e criancas, enquanto os contos e fábulas podem ser do
conhecimento de todos.
Com efeito, a linha que separa o mito da lenda, fábula ou conto é ténue porque todos se
inserem num domínio comum. o imaginário. No entanto, convém não ignorar que o que para
uns é mito, nâo passa de fábula para outros.
- A Lenda -
A lenda é uma forma de narrativa antiquíssima, retirada da tradi^ão e que relata
acontecimentos ocorridos em determinado tempo e local. onde o maravilhoso e imaginário
superam o histôrico e o verdadeiro. Na sua maioria de origem anônima, é transmitida e
conservada pela tradicao oral e geralmente marcada por um profundo sentimento de
fatalidade, revelando o pensamento do homem dominado pela forca do desconhecido.
Quanto â lenda, as suas origens. assim como das fábulas e dos contos de fadas, são difíceis
de determinar; contudo, provêm igualmente do alvorecer dos tempos e estão disseminados por
todo o planeta. Derivam provavelmente do folclore que é uma manifestacão cultural de
origem popular, constituída pelos costumes, tradicôes e festas populares. transmitidos
oralmente ås sucessivas geracôes. Podemos citar como exemplos de lendas retiradas do
folclore: a lenda do Barba Azul (século XVI). a do Abominável Homem das Neves (século
XIX). a do Pai Natal (século XIX) '. Também elas relatam dramas da existência humana e
constituem metáforas para vários acontecimentos da vida dos homens, sendo assim
consideradas intemporais, transmitidas também oralmente de geracão em geracão.
Curiosamente, essas histôrias revelam um determinado problema mas também a respectiva
solucâo, dada pela prôpria personagem.
A definicão mais comum de lenda, em qualquer dicionário, é: s. f (l. legenda) tradicão
popular; narrativa transmitida peia tradicão, de eventos geralmente considerados histôricos,
mas cuja autenticidade não se pode provar; histôria fantástica, imaginosa; mentira,
patranha; histôria fastidiosa12 .
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Os conteúdos da lenda inserem-se com frequência no campo da religiosidade porque nela
intervêm forcas ou seres superiores ao homem. As proezas dos herôis nela retratados,
mostram-nos como seres de características sobrenaturais. com repercussôes em todo o
Universo.
Os protagonistas são pessoas, animais e criaturas com poderes sobrenaturais. Muitas vezes
baseadas nos mitos. os quais por vezes sustentam, podendo partir ou não de factos concretos,
as Iendas misturam frequentemente o fantástico com o real. Elas vão-se modificando
consoante o lugar e a época, pois cada pessoa que as conta imprime nela subtis alteracoes.
Das mais antigas e conhecidas lendas, temos a de Rômulo e Remo (fundacão de Roma,
século VIII a.C); a lenda da Atlântida (continente desaparecido) referida pela primeira vez
por Platão; a lenda de Adônis: a Ienda do Rei Midas e a lenda de Pigmaliâo. Como exemplos
de lendas medievais temos a lenda do Rei Artur; a lenda do Preste João: a lenda de Robin dos
Bosques; a lenda de Tristão e Isolda13.
No nosso país existem igualmente inúmeras lendas. das quais destacamos: a lenda do
Milagre das Rosas, a lenda da Padeira de Aljubarrofa, a lenda do Galo de Barcelos, a lenda
de Egas Moniz, a lenda das Amendoeiras em Flor, a lenda dos Corvos de S. Vicente, a lenda
do Milagre da Nazaré, etc.74.
- A Fábula -
Em relaeão ãs íabulas, os registos mais antigos, no Ocidente, levam-nos até ao grego
Esopo (c. século. VI a.C), grande contador de fábulas, personagem misteriosa, do qual não
existem certezas quanto â sua existência. São ainda hoje contadas fábulas de Esopo como a
Galinha dos Ovos de Ouro15, a Raposa e as Uvas16, o Leão e o Rato11 . Posteriormente, no
século I d.C, Fedro, que viveu em Roma, recontou as fábulas de Esopo em forma de poesia.
Se recorrermos aos dicionários encontraremos como definigão de fábula: s/ (I. fabuîa)
pequena narrativa em que se aproveita a ficcâo alegôrica para sugerir uma verdade ou
reflexão de ordem moral, com intervencâo de pessoas, animais e até entidades inanimadas;
narra^ao imaginária, ficcão artificiosa; narrativa ou con/unto de narrativas de intencão
Mais recentemente, em pleno século XX. temos a lenda de Loch Ness (1934). que segundo alguns
historiadores remontará ao século VI, fazendo parte do folclore celta. Henry Bauer, The Enigma ofLoch Ness:
MakingSen.se ofa Mystery, Univcrsity of Illinois Press, 1986.
,4Breve Histôria da Literatura Portuguesa, Lisboa. Texto Editora, 1999; e Lexicoteca, Círculo de Leitores, Vol.
XV, 1987.
'"
Moral da histôria: quem tudo quer tudo perde.
'*
Moral da histôria: os vaidosos não reconhecem as suas limĩtacôes.
Moral da histôria: os pequenos amigos podem tornar-se grandes aliados.
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mitolôgica; entrecho ou urdidura de qualquer obra deficcão; os elementos de deformagão da
78
realidade nas composicôes de género épico ou de invencâo; mentira .
Todavia, a fábula é, essencialmente. um pequeno conto cujo desenlace reflecte uma ligão
moral, em que as principais personagens são animais. As suas accoes assemelham-se âs
humanas, promovendo o poder da sátira, da crítica de costumes, elegendo o exemplo como
meio elucidativo. persuasivo. As temáticas, variadas na sua maioria, apresentam como
objectivo a vitôria dos fracos sobre os fortes, dos bons sobre os astutos e a consequente
derrota dos presumidos. Temos, como exemplos. A Tartaruga e a Lebre e a Cigarra e a
Formiga.
Tal como a parábola, as fábulas baseiam-se na compara^ão, ensinando e transmitindo
sabedoria sobre a realidade, o seu valor poético aproximando-se do filosôfico. São narrativas
breves, em prosa ou verso, contando factos alegôricos, cuja verdade moral está implícita na
prôpria ficcão.
Nessas narrativas, a accão não se apresenta como realidade mas como poderia acontecer:
dá representacâo concreta a uma ideia abstracta e sobretudo a um conceito moral
- daí a
moral da histôria. Nâo se satisfaz em contar uma histôria no mundo tal como existe - ela
recria-o e a sua natureza é universal.
Na Idade Média, a fábula foi divulgada nos conventos para transmitir conceitos morais
mas também como forma de sátira e zombaria. 0 patrimônio fabular nasceu da cultura
popular e foi transmitido oralmente, passando posteriormente å escrita através dos eruditos.
As fábulas foram aproveitadas e adaptadas pelos autores cristãos pois os seus ensinamentos
adequavam-se â moral cristâ e as suas características foram também assimiladas ao bestiário
medieval.
Também no século XVII, La Fontaine (1621-1695), grande fabulista, inspirando-se em
Esopo, contribuiu para o apuramento da fábula7 .
Na literatura de língua portuguesa, alguns autores foram também influenciados por este
género literário: Sá de Miranda, Diogo Bernardes, Bocage, Almeida Garret, Joao de Deus,
Cabral Nascimento, Monteiro Lobato, Teôfilo Braga, Miguel Torga.
8
Dicionário Universal Língua Portuguesa Ilustrado, vol. III, Ed. Melhoramentos/Centro Livro Brasileiro, Lda.,
1972, pp. 5-6.
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No século passado, George Orwel (1903-1950) com a sua obra 0 Triunfo dos Porcos, também construiu uma
fábula, apesar desta ter um carácter de sátira política. Título original. Animal Farm, escrito em 1945, que relata o
sonho de um velho porco que queria criar uma quinta governada por animais, sem a exploracão dos homens.
Mas também a revolucão dos bichos, tal como as outras, está marcada pela tirania. Esta fábula moderna foi
interpretada como uma crítica a Estaline e å revolucão bolchevista. Os animais tomam o poder mas desvirtuam
os ideais revolucionários, são todos iguais mas uns são mais iguais que outros.
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-0 Conto -
0 conto era, para as antigas civilizacoes, uma narrativa de cariz fabuloso e fantástico
inspirado na mitologia e transmitido oralmente através de geracôes. A literatura ocidental, em
tempos diferentes, recriou contos, mitos e lendas orientais, chegadas å Europa pela
assimilacão do patrimônio cultural greco-romano ou pela transmissao directa da civilizacão
árabe, como é o caso dos contos das Mil e Uma Noites . que reúnem aventuras fascinantes de
origem árabe. persa, egípcia e judaica. Neles se incluem contos que povoaram a nossa
infância, como Ali Bábá e os Quarenta Ladrôes, Åladino e a Lâmpada Mágica, Sindbad o
i_> i
Marinheiro, e muitos mais .
Na língua portuguesa, o conto define-se assim: .v. m. (de contatj narracão faîada ou
escrita; histôria ou historieta imaginada; fábula; patranha inventada para engazopar
indivíduos rústicos e geralmente de máfés\
0 conto distingue-se do romance e da novela pelo seu tamanho e estrutura. Nele, o tempo
e espaco são bem delimitados. mas evitam-se a análise e as introspeccôes. É sobretudo uma
narrativa linear, com uma personagem principal, que relata um sô conflito e uma sô accão.
Comecou por ser transmitido de forma oral, passando depois â escrita. A Bíblia possui alguns
episôdios com a estrutura do conto: a histôria de Caim e Abel83, a historia de José e seus
irmåos**, a histôria de Sansão*', as parábolas do Bom Samaritano*6, do Filho Prôdigo*1, entre
outros.
Desde a Idade Média muitos autores se distinguiram na área do conto como Geoffrey
Chaucer (século XIV) cuja obra, Contos de Canterbury, foi publicada no século XVII;
Charles Perrault (século XVII) autor de contos tâo conhecidos como a Cinderela, o Barba
Azul, o Gato das Botas. o Capuchinho Vermelho, os Três Porquinhos, etc. No século XIX, os
grandes contistas foram os irmãos Jakob e Wilhelm Grimm (1785-1863) que nos deram,
Branca de Neve, Bela Adormecida, Rapunzel, Pequeno Polegar, e Hans Christian Andersen
(1805-1875) com o Soldadinho de Chumbo, a Princesa e a Ervilha, a Pequena Sereia, o
Patinho Feio e muitos mais. Mas outros escritores se distinguiram nesta área: Charles
Foram compiladas em doze volumes e traduzidas pela primeira vez para idioma ocidenta! por Antoine Galand
(1704-1717). Histária Universa/ de La Literatura, Barcelona, Ed. Sopena, 1978, pp. 98-99.
81
J. H. Heisig; ElCuento detrás del Cuento, Buenos Aires, Ed. Guadalupe, 1976, pp. 100-101.
82
Dicionário Universaî Lingua Portuguesa Ilustrado, vol. II, Ed. Melhoramentos/Centro Livro Brasileiro, Lda.,
1972, p. 345.
83
Génesis, 4.
84
Génesis, 30.
Juízes, 13.
*bLucas, 10:25.
87
Lucas, 15.
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Dickens. Guy Maupassant. Mark Twain, Edgar Alan Pôe, etc. Em língua portuguesa,
podemos destacar, entre vários, Camilo Castelo Branco, Aquilino Ribeiro, Ramalho Ortigão,
Eca de Queirôs, Jorge de Sena. José Agualusa, Machado de Assis, e muitos mais.
Embora hoje o conto maravilhoso seja sobretudo uma literatura de diversão. sempre com
um final feliz, ele contém ainda uma conota^ão iniciática: lutas com seres monstruosos.
tarefas difíceis e perigosas, enigmas para desvendar. liberta^ão da "princesa", etc. Ou seja, o
seu conteúdo continua relacionado com a passagem para a espiritualidade: "() fantástico e o
misterioso não são apenas a imaginacão na literatura e na arte em geral. Estão presentes em
todos nôs. na nossa mente, e nem a ciência, nem afilosofia os conseguem explicar senão de
forma primária e rudimentar "w.
Tal como as fábulas, também os contos de fadas emergiram das narrativas simples e
ingénuas das pessoas e passaram a ser objecto de folclore. Os contos de fadas caracterizam-se
pela presenca do elemento "fada". 0 significado de fada é: s/ (1. fata) ente imaginúrio, do
sexo feminino, a que se atribui faculdade sobrenatural de prever o futuro, determinar
venturas ou desgracas, produzir encantamentos, etc; mulher muito formosa; mulher que
seduz ou engana^9.
Na sabedoria popular, a fada surgia como uma mulher bela e etérea com poderes
sobrenaturais, que interferia na vida das pessoas em situacôes desesperadas. Na sua versão
maléfica, essa criatura seria o que vulgarmente se considerava bruxa. Uma eterna dualidade
da condicio feminina.
Os contos de fadas incidem sobretudo sobre a essência da condicão humana, funcionam
como reflexo dos problemas existenciais que são sempre resolvidos por intervencão do
elemento mágico. 0 surgimento de uma dificuldade inicial e a sua posterior resolucão são
requisitos indispensáveis a essas narrativas. Assim. os herôis e as suas tarefas são elementos
centrais e constituem os alicerces dessas accfe. Em geral, esses herôis passam por provas,
espécies de rituais de iniciacão, como forma de atingir a sua meta existencial. Esse objectivo
fínal muitas vezes traduz-se pela busca do par perfeito. Podemos dizer que os contos de fadas.
na versão literária, actualizam ou reinterpretam, com as suas variantes. questôes universais
como os conflitos do poder e a formacão dos valores, misturando realidade e fantasia, no
clima do "Era uma vez...".
^
Júlio Cortazar, -lEl sentimiento de lo Fantástico ", Conferência na U.C.A.B., 1982, in Revista Asterion - Arte.
Cine Y Literatura. s.d.
Dicionario Universa/ Língua Portuguesa llustrado. vol. III, Ed. Melhoramentos/Centro Livro Brasileiro Lda
1972. p. 8.
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Pelo facto de lidarem com conteúdos da sabedoria popular. e conteúdos essenciais da
condicão humana, é que os contos de fadas são importantes, e alguns perpetuam-se até aos
nossos dias. Neles podemos encontrar o amor, os medos, as dificuldades da infância, as
carências, as limita^ôes, as perdas, a solidão, os sonhos, os desejos. as auto-descobertas, as
buscas e o encontro.
Já citámos alguns exemplos de contos de fadas como a Branca de Neve. a Bela
Adormecida, a Cinderela; mas há muitos mais como a Bela e o Monstro, o Príncipe Sapo.
0 enredo básico dos contos de fadas90 expressa os obstáculos ou provas que precisam ser
vencidas, como um verdadeiro ritual iniciático, para que o herôi alcance a sua auto-realizacâo
existencial, seja pelo encontro de seu verdadeiro "eu", seja pelo encontro da "princesa", que
encarna o ideal a ser alcancado.
Os homcns continuam hoje com a mesma necessidade de acreditar no maravilhoso, no
imaginário. para poderem encontrar explicacoes para diversos acontecimentos; os contos de
fadas. inserem-se nesta busca. Neste sentido: "0 que importa não é a mentalidade primitiva
do homemjjrimitivo, mas a mentalidade primitiva do homem moderno (...) criar um novo tipo
de homem apartir de um novo mito de vida, eis a tarefa do nosso século "9I.
Que talvez tenham origem céltica segundo a maioria dos autores, mas segundo Emile Montegut (1825-1895)
terão origem persa. Emile Montegut, Des Fées et de leur Littérature en France, Fran^a, WE. Revue de deux
Mondes, 1982, p. 654.
91
G. Politzer, A Filosofia e os Mitos. Rio de Janeiro, Ed. Civilizacão Brasileira, 1978, pp. 107-109.
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Cap.2 - A Nocão de Monstro e
Figura Híbrida
Para podermos estabeleccr alguma interpretacão do conceito de monstros ou seres híbridos
vigente na Idade Média, interessa tentar defmir os conceitos de humano e animal nesse
período.
0 que era para o homem medieval um animal e qual a relacão deste com o humano ?
Seriam criaturas distintas ou a humanidade misturava-se. por vezes, com a bestialidade ?
Desde sempre que homens e animais partilharam a vida. 0 animal fazia parte do
quotidiano do ser humano, quer ajudando-o nos trabalhos agrícolas, quer servindo de
alimento; fornecia matéria-prima para vestuário, era usado como forma de transporte, ou
como instrumento de guerra. Serviu além disso, como insígnia social ou mesmo como
diversão, e até como objecto de culto92 e de sacrifício em rituais religiosos.
Neste último aspecto sabemos que desde a Pré-Histôria, o artista pintava os seres, um
animal, por exemplo, de uma determinada perspectiva, reproduzindo a natureza tal qual a sua
vista captava . O pintor-cacador do Paleolítico supunha ter poder sobre o animal desde que
possuísse a sua imagem. Ele acreditava que poderia matar o animal verdadeiro desde que o
representasse ferido mortalmente num desenho94. Ou como afírma S. Giedion, era necessário
o animal morrer para que o homem sobrevivesse, fazendo ambos parte do universo côsmico
em que cada accao contribui para o ciclo da vida9\
Ou seja, estamos perante o Mito do Eterno Retorno, proveniente da tradicão Oriental e da
Grécia Clássica, em que tudo o que existe faz parte do universo côsmico. em que a morte é
mais uma passagem no ciclo da vida. uAs crengas num tempo cíclico. no eterno retorno, na
destruicão periôdica do universo e da humanidade, prefácio de um novo universo e de uma
nova humanidade "regenerada", todas estas crencas aiesiam sobretudo o desejo e esperanca
de uma regeneracåo periôdica do tempo passado, da histária "%.
Homens e animais sofreram uma evolucão conjunta, são indissociáveis, sendo que os
primeiros sempre respeitaram e admiraram os segundos pela sua forca, rapidez. coragem e
raridade.
No antigo Egipto alguns animais eram objecto de culto: o hipopôtamo (deusa Tueris. da fertilidade), o
crocodilo (deus Sebek); o escaravelho (deus Khepra): o gato (deusa Bastet), o babuíno e o boi.
Referimo-nos concretamente a cenas de ca^a em que o homem domina o animal nas cavernas de Altamira
(Espanha), Lascaux e Chauvet (Fran^a). Nicholas J. Saunders. Os espiritos animais, Temas e Debates, 1997. pp.
52-53.
Carlos Cavalcanti, Como entender a pintura moderna, Rio de Janeiro, Ed. Civiliz. Brasileira, 1966, p. 67.
"...the animal, that must be killed bccause the man can iiving, is at the same time a part of the cosmic
community, every uction must therefore be completed that willfacilitate his re-enter in the life". S. Giedion, The
Eternal Present: The Beginning of Art. Nevv York, 1962, p. 499.
96
Mircea Eliade, Tratado da Histôria das Religiôes, Lisboa, Ed. Asa, 1992, pp. 502-503.
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Também de autores da Antiguidade Clássica nos chegaram conhecimentos sobre animais.
sobre as suas características e comportamentos. associando-se historicamente aos bestiários e
enciclopédias produzidos na Idade Média. Embora os seres fabulosos referidos em algumas
destas fontes não passassem certamente de fértil imaginacão, o facto é que raras vezes foram
questionadas.
De facto os bestiários nâo ajudaram a ordenar o mundo animal, pois nem sequer tinham
ordem alfabética, embora tentassem separar os animais domésticos, os ruminantes e os
felinos97.
Rudolf Wittkower afirma que as fontes literárias que deram origem aos bestiários
medievais provêm da Antiguidade Helenística. 0 autor explica o percurso das figuras
monstruosas através da arte ocidental a partir dos textos gregos e helenísticos que descrevem
a geografía da terra. de terras maravilhosas do Oriente e as conquistas de Alexandre na
India , destacando-se textos de Herôdoto (cerca do séc. IV a.C), Ctesias de Knidos (médico
grego de Ataxerxes da Pérsia
- 436-385 a.C.) e Megasténes (embaixador do rei Seleuco
-
358-280 a.C). com descricoes de animais fabulosos. Estes mesmos textos tornar-se-ão fonte
de inspira^ão para, entre outros, Diodoro (séc. I a.C). na sua obra Bibliotheca Historica,
Estrabão (63/4 a.C-24 d.C), na Geographia e Plínio. na Historia Naturalis, descrevem
animais. divindades e ra^as fantásticas provenientes do Oriente e de lugares desconhecidos do
planeta.
Um dos autores da Antiguidade que mais se destacou no estudo dos animais foi Aristôteles
(384-322 a.C), em De Animalibus, sem se interessar pelos animais fabulosos. Já autores
como Plínio (23/24-79 d.C), em Naturalis Historia, Solino (século III d.C), em Rerum
Memorabilium e Eliano (170/235 d.C), em Historia Animalium. nos transmitiram episôdios
protagonizados por animais fabulosos. mesmo que eivados de um ccrto cepticismo, em
particular o primeiro dos autores referidos99.
Outros autores, como Homero (séc, IX-VIII a.C). na Odisseia, Virgílio (séc. I a.C), nas
Bucôlicas e Ovídio (43-18 a.C), nas Metamorfoses, deram o seu contributo ao bestiário
medieval; as suas obras, no entanto, sofreram um processo de cristianizaciío: "Das suas obras,
os letrados medievais herdaram, não sô os animais fabulosos associados å mitologia clássica
pagã, como as imagens animais que, descritas de forma poética. caracterizavam os herôis e
os seits comporlamentos, constituindo um vasío reportôrio de informacoes sobre pretensas
9/
Nicholas J. Saunders. Os espíritos animais.Tcmas e Debates, 1997, pp.18-19.
08
RudolfWittkower, "Marvels of the East: a Study in the History ofMonsters", in Allegory andthe migration of
the Symbols, Londres, Thames and Hudson. 1987.
1,9
Felice Moretti, Specchio delMondo.IÎ Bestiary Fantastici delle Cattedrali, Fasano. 1 996.
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características de diversos animais" . A informa^ão herdada da Antiguidade revela-se, de
facto crucial; não tendo sido questionada, foi interpretada segundo o simbolismo-alegoria,
cristianizada e inserida no contexto das obras de carácter pedagôgico e moralizante da Idade
Média.
Outros textos antigos, para além dos mencionados, contribuíram para elaboracão dos
bestiários. como os tratados de pesca, ca^a, agronomia, medicina e farmacopeia. Também
filôsofos como Platão (428/27-348/47 a.C). Cícero (106-43 a.C) e Séneca (4 a.C-65 d.C)
dedicaram alguns textos âs características e comportamentos dos animais. Igualmente na
literatura, as fábulas, género literário que já provinha da Antiguidade, contribuíram para que
as suas personagens principais, os animais, caracterizadas de forma especial. fossem
assimiladas ao bestiário medieval.
Os seres anômalos mais frequentemente relatados são: seres sem cabeca; com um sô pé;
com um único olho; com duas cabe^as; gigantes; pigmeus; criaturas muito velhas; híbridos -
metade humana, metade animal, e muitos outros. Na última categoria existiam inúmeras
variacôes.
Nos primôrdios do Cristianismo, a separacão entre a espécie humana e animal era bem
definida: o cerne da questão estava na razão que era apanágio do homem: "Na tradigão
judaico-cristãa hierarquia dos animais e a superioridade dos seres humanos. foram
estabelecidas por Deus no momento da criacão" .
Posteriormente, as difercncas comecam a atenuar-se. Para o homem medieval, tanto a
natureza, em geral, como o mundo animal, em particular, eram um reflexo do universo
humano, sobretudo da moral"'. Neste período, a natureza tinha um papel preponderante na
sociedade; o homem temia-a, pois dela dependia a sua sobrevivência, daí ela ser respeitada e
sacralizada. "Na Idade Média, a natureza impunha-se á sociedade, marcando os seus ritmos.
i m
quotidianos e a prôpria sobrevivência das comunidades
"
.
0 estudo da fisiologia e características dos animais não foi objecto de particular atencão
por parte dos pensadores da Idade Média, pois aqueles eram considerados como produtos da
omnipotência criadora de Deus. Daí o seu provável aproveitamento catequético. sendo
geralmente tratados sob uma perspectiva simbôlica e alegôrica que buscava percepcionar
neles os indícios da criaclo divina: "0 livro essencial, a Bíblia, tem uma estrutura simbôlica.
Pedro ('linmbel, I evalu^ãa do hcstiúrio letrudo medieval - uma sintese, s.d., s.ed.,p. 5.
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NicholasJ. Saunders, ob. cit., pp. 18-19.
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Ignacio Malaxecheverría. Fauna Fantastica de la Peninsula Ibérica. San Sebastian, Kriselu Editor, 1991.
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Pedro Chambel, Os Animais na Literatura Clerical Portuguesa dos Séculos XIII e XIV: Presenqa e Funcôes.
Dissertacão de Doutoramento apresentada â FCSH-UNL. Lisboa, (policopiado) 2003,
www.fcsh.unl.pt/iem investigar-iem.htm, 10-04-06.
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A simbologia comanda a arte e, em especial, a arquitectura, para a quai a Igreja é. acima de
tudo, uma estrutura simbôlica "m.
E sabido que o bestiário bíblico teve grande importância na transmissão de conhecimentos
sobre os animais. Vários episôdios do Antigo Testamento, narrados nos livros do Génesis
(criacão dos animais e sua nomeacâo por Adão), Deuteronônimo e Levítico, são-no sempre
com características alegôricas e simbolicas. Esses animais participam. inclusivamente. em
milagres e profecias, tendo sido assimilados pelos autores medievais: "...o Antigo Testamento
transmitiu um amplo bestiário aos autores medievais, constituido por animais de diversas
espécies e portadores de diferentes funcôes, para além de ter dado a conhecer animais
estranhos å fauna do Ocidente medieval"105. Há ainda referência a animais no Livro dos
Salmos e no Cântico dos Cânticos.
Michel Pastoreau (1947) demonstrou como a Igreja nâo hesitou em procurar, na natureza,
a explicacão das verdades da fé. e em apoiar uma parte da sua retôrica e da sua moral
apologética no bestiário. As relacôes entre o animal e o divino são múltiplas: no imaginário
cristâo, o animal acompanha, completa, substitui, representa, oculta, servindo de instrumento
aos mais diversos objectivos106.
Também no Novo Testamento, no Livro do Apocalipse, surgem referências âs figuras
híbridas dos Evangelistas e ao Cordeiro Divino, muito inspiradoras da Idade Média. Os
chamados Evangelhos Apôcrifos contêm vários episôdios com animais. de carácter
maravilhoso, que se afastam da linha canonica. São inúmeras as representacôes, em que se
revelou a fértil imaginacão popular e a arte, por sua vez. se esforcou na sua ilustracão.
Nâo podemos deixar de referir a importância dos primeiros pensadores cristãos, como
Santo Agostinho (354-430 d.C), para a visão medieval da natureza e do mundo animal.
Apesar de sofrer influências dos autores antigos e do bestiário bíblico, a sua imagina^ão
desenvolveu "w/m alegorismo espiritual"101 nos seus textos, interpretando a natureza e fauna
dentro da moral cristã: "... para Santo Agostinho a cultura legada pelos clássicos podia ser
utilizada pelos pensadores cristãos e posta ao servico da evangelizacao, desde que não
pusesse em causa os dogmas e doutrina da Igreja "m.
Importa, por isso. falar das fontes que, nesta época, veiculam informa^ôes sobre o mundo
animal. Uma delas é Etimohgias de Santo Isidoro de Sevilha (c. 560-636 d.C): "Neia
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desfilam seres monstruosos que habitam algures no Oriente. Estes seres prodigiosos estão
ligados a reiatos de viagem e a um imaginário rico que se sobrepôe a uma atitude que
valoriza a RealidadeJ ..fpovoam textos e imagens medievais"m .
Etimoîogias, mais do que um livro sobre a origem e significado das palavras, do que um
compêndio lexical, expressa toda uma visâo do Mundo da época. É composta por vinte livros,
sendo o XI dedicado ao homem e seres prodigiosos e o XII aos animais. Santo Isidoro, bispo
de Sevilha, foi um dos grandes elos de transmissão da cultura clássica durante a Idade Média.
A sua obra, uma espécie de enciclopédia muito utilizada na época, serviu de referência a
muitos autores posteriores, como S. Tomás de Aquino (1225/27-1274).
Decerto outros padres da igreja exerceram de alguma forma influência no imaginário
animal do Ocidente medieval. assim como os poetas e outros letrados. "For the theologian of
the Middle Ages, nature was a symbol, and living creatures were the expression of the
thoughi ofGod. At times the íheologians imposedfheir conception ofthe world on art, and a
small number ofdogmatic works was execuled under their direction, works in which animal
has the value ofa symbol
"'
l0.
E sobretudo através da iluminura que podemos avaliar o pensamento e sensibilidade cristã
em relacão ao animal. a qual se divide em dois conceitos, aparentemente contraditôrios. 0
primeiro é que o homem era criado â imagem de Deus, e o animal era criatura submissa e
imperfeita, até mesmo impura. Daí a multiplicidade de representa^Ôes animais, já que
interessava opor sistematicamente o homem ao animal, fazer deste uma criatura inferior,
estabelecer comparacôes e metáforas. 0 segundo conceito defendia uma verdadeira comunhão
de sentimentos entre seres vivos. homens e animais. Os manuscritos iluminados com
representacôes de animais tornaram-se o maior veículo de transmissão de símbolos e alegorias
que contribuíram para a cultura desenvolvida nos mosteiros.
Nos princípios do Cristianismo, as hagiografias desempenharam também um papel
preponderante na formacão do imaginário animal medieval" !. Em muitas histôrias de santos e
episôdios bíblicos, os animais tinham papel de relevo, quer encarnassem as tentacôes
demoníacas, quer estivessem associados aos martírios dos préprios santos, quer fossem
criaturas fcrozes por eles apaziguadas ou vencidas, como os episôdios de Daniel na cova dos
leôes, Jonas e a baleia, S. Jorge e o dragão, Santa Tecla e as feras, e até S. Francisco de
Maria Adelaide Miranda, Seminário Enciclopédia e Hipertcxto-Hipertexto e Medievalidade em
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Assis e a sua interaccao com os animais: "Com as iluminuras dos bestiúrios o animal torna-se
ele mesmo. e por si sô, o sujeito principal da imagem "u2.
Um dos textos mais influentes da Idade Média foi o Physiologus (séc. II ou IV). De autor
desconhecido"J. provavelmente de origem grega, foi amplamente divulgado a partir do
século V. Nele se referem cerca de quarenta animais, assim como algumas plantas e pedras.
Poucos são os animais domésticos nele incluídos, sendo quase todos selvagens e fabulosos,
muitos deles estranhos å fauna ocidental.
Também o Physiologus recorre å interpretacão simbôlica-alegôrica e atribui conota^ôes
morais e religiosas ås características e comportamentos dos animais: "Perhaps no book,
except the Bible. has even been so widely diffused among so many peopies and for so many
centuries as the Physiologus. It has been translated into Latin, Ethiopic, Arabic, Armenian,
Syrial, Angío-Saxon, Icelandic, Spanish, Italian, Provencal, and ali the principal dialects of
the Germanic and Romanic languages
"'
l4.
Esta obra foi uma importante fonte de informa^ão do mundo animal para os pensadores da
Idade Média e viria a ser traduzida e utilizada para diversas obras de temática semelhante, os
bestiários, em que a maioria dos autores decerto deu largas â imagina^ão.
Os bestiários tomaram então conta do imaginário ocidental, trazendo fábulas, mitologias e
teogonias diversas. Os primitivos desenhos das cavernas, as representacôes de rituais
totémicos e o imaginário oriental contribuíram para a maior parte dos monstros medievais
mais conhecidos, como os dragôes e as quimeras. A mitologia das águas. vinda dos países
germânicos, trouxe novas criaturas.
Os mais conhecidos autores de bestiários são Philippe de Tahon (século XII): Guillaume le
Clerc (século XIII); Pierre de Beauvais (século XIII) e Richard Fournival (século XIII)115.
Outras fontes terão provavelmente marcado a visão do mundo animal na Idade Média, em
particular os rituais e tradicôes de povos pagãos, posteriormente cristianizados (como os
celtas e germânicos), os cultos, ritos, cren^as e lendas de diversos povos ocidentais e também,
como já referimos, a forte influência do Oriente. grandemente responsável pela proliferacão
de informacão sobre animais exôticos e fabulosos.
O interc-âmbio cultural entre o Ocidente e o Oriente comecou provaveimente com a
chamada Rota da Seda (século II a.C) que, partindo da China. chegava até ao Mediterrâneo.
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Assim, as viagens ao Oriente feitas por missionários e mercadores. ao longo dos séculos XIII
e XIV, e as consequentes narrativas por eles produzidas, enriqueccram substancialmente o
vasto campo de maravilhas cultuadas pelos homens da Idade Média. A este propôsito Jacques
Le Goff (1924) tem uma opinião um pouco preconceituosa: "Ao contrário das pessoas do
Renascimento, as da Idade Média não sabem olhar, mas estão sempre prontas a escutar e a
acreditar no que se Ihes diz. Durante as suas viagens, embebedam-nos com relatos
maravilhosos, e eles crêem ter visto o que souberam por ouvir dizer
"'
,
Neste contexto, os mapas-múndi, documentos cartográficos, narrativas das viagens, textos
teolôgicos e filosôficos apresentavam uma catalogacão pormenorizada dos inúmeros seres
fantásticos. humanos, animais, vegetais ou mistos. Dos relatos de viagens mais famosos, um
foi o do mercador veneziano Marco Pôlo (1254-1324), outro foi o de Juan de Mandevilla (séc.
XIV). o qual mesclou a verdade com a ficcão no seu Libro de las Maravillhas del Mundo,
assim como, o já mais tardio, relato da viagem de Colombo (1451-1506). contribuindo assim
para o universo do maravilhoso.
Por mais quiméricas e grandiosas que fossem as paragens fabulosas criadas e alimentadas
pelo imaginário medieval, não eram desabitadas mas sim recheadas de uma plêiade de
criaturas anômalas. deformadas e monstruosas mescladas com vários elementos do
maravilhoso: animais exôticos, criaturas com cabe^a de animal, homens com cauda, com
enormes pés, etc.
0 género fantástico encantava o povo, alimentando-lhes o gosto do maravilhoso. A
imaginacâo concebia criaturas que fugiam â razão mais sensata, gerava figuras que escapavam
a qualquer lôgica, faunas e floras monstruosas ou maravilhosas, criaturas bizarras que se
misturavam com personagens humanas e animais normais.
Assim, o clímax de qualquer viagem era o encontro com as criaturas insôlitas e exôticas,
originando grande decepcâo caso isso não acontecesse. No entanto, o encontro com monstros
não seria factor determinante para as diversas viagens empreendidas a lugares desconhecidos
durante a época medieval.
Importa neste contexto. tentar então definir o conceito de monstro: s. m. (do latim monstru)
corpo organizado cuja conformacdo se afasta da que é natural á sua espécie ou sexo; ser de
conformacâo extravagante, imaginado pela mifologia; animal de grandeza desmedida e
Jacques Le Goff, Para um novo conceito da Idade Média, Lisboa, Ed. Estampa, 1980, p. 266.
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extremamente feio; o que é enorme, colossal, excessivo de grandeza; assombroso, prodígio; o
que causa temor, atemoriza e assusta111.
Para os pensadores da Idade Média. todas essas criaturas monstruosas eram obras de Deus
e não fruto da imagina^ão do homem. Falar de monstros era penetrar no mundo da fantasia,
da ilusão, do Mal, dos demônios e seres malignos. "...a encarnaqåo do Mal apareceu sob as
representacôes mais variadas: serpente, sapo, deuses e deusas antigos, animais
I 1 V
fabulosos..." . Era uma espécie de "psicose do maravilhoso" que alimentou o imaginário
dos homens daqueles tempos, os quais buscavam aquilo que traduzia os seus medos,
angústias, obsessôes, sonhos, fantasias, desejos, expectativas, desde há séculos.
Podemos, assim. concluir que a imagem do animal fabuloso ou monstruoso serviu
particularmente em todas as culturas como símbolo ou encarnacão do Mal, embora nem
sempre ela tivesse uma conotacâo puramente negativa. De facto, o monstro como
representacão do horror e da deformidade pode ter um carácter pedagôgico. Era por vezes
uma licão de persuasão, uma demonstracão da cura do vício pela virtude.
Foi a partir do século XI que o conceito e a representacão do Diabo. como criatura
monstruosa, comecou a surgir: '"Os demônios eram representados por uma gama riquissima
de imagens, frequentemenîe mostrados em tracos repugnantes, onde se misturavam formas
humanas e animais" .
A partir do século XII, surgiram várias versôes dos bestiários originais, alguns com
características bem curiosas, conforme os gostos pessoais dos seus autores: "A tradiqão do
bestiário mantém-se, embora os seus autores Ihes fornecam um certo cunho pessoal, ora na
escolha dos animais, ora nos comentários
"I-°
Entretanto, esta visão do mundo natural comeca a mudar com Alberto Magno (1206-
1289), em cuja obra, De animalibus, se denota já um certo espírito crítico sobre os
comportamentos animais e a existência de seres fabulosos. Outras obras se seguirão que
questionarão estes aspectos e outras ainda mais específicas, sobre determinada espécie de
animais, que revelam um carácter mais científico. No entanto, os letrados medievais nunca
abandonaram o conceito de que o mundo e tudo o que nele existia era fruto da omnipotência
divina.
'
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A crenca no Paraíso Ten-estre, nos lugares fabulosos e nas criaturas monstruosas conotadas
com o diabo, surgiram como configuracão do maravilhoso no imaginário da Idade Média,
mas não sô nesse período. Ramon Llull (1232-1316), na Doutrina para Criangas. pequena
enciclopédia pedagogica, descreve os demônios de diversas maneiras, entre elas: dragôes
infernais, de grandes e agudos dentes, com bocas cheias de fogo . Por sua vez, Dante
Alighieri (1265-1321), na Divina Comédia, descreve uma viagem ao Inferno que fez em
companhia de Virgílio, e diz que as pessoas quando lá chegam sâo julgadas pelo monstro
Minos (canto V:49); nas etapas seguintes os viajantes defrontar-se-ão com o cão Cérbero
(canto VT:55). o demônio Plutdo (canto VU:61). o Minotauro (cantos XI, XII, XIII e XIV), e
o monstro Gérion (canto XVIII: 127). A viagem termina com o encontro com o rei do Inferno.
Lúcifer, descrito por Dante como um monstro com seis grandes asas negras e três faces (canto
XXXIV:225)122.
Animais reais e fantásticos surgiram nas diversas mitologias, muitas vezes associados e
como símbolos de deuses: o touro era associado a Poseidon; o cisne a Afrodite; as raposas
eram mensageiras do deus japonês do arroz. Inari; Hanuman é o deus macaco do
hinduísmol2j.
Sabemos que. no início, o Cristianismo dividia o Além em Paraíso e Inferno; o Purgatôrio
sô surgiria em meados do século XII124. A crenca no Paraíso é sedimentada no Novo
Testamento com a promessa feita por Jesus Cristo a um dos malfeitores com ele crucificado:
"'Em verdade te digo que hofe estarás comigo no Paraíso" .
Sem representacão do Mal não seria possível a encenacâo do triunfo do Bem. Isto está bem
patente nas mitologias monoteístas, em que o Mal vence sempre o Bem. Já as mitologias
politeístas nem sempre interpretam o monstro como símbolo do Mal. Na arte medieval, esta
imagem pedagôgica do monstro teve uma presenca constante. quer nas iluminuras. miniaturas
quer nos capitéis.
Também no Renascimento estas criaturas foram inspiradoras de muitas obras artísticas,
quer na literatura. quer na pintura e escultura. Isto deveu-se â fusão das tradicôes Greco-
Romanas com os escritos dos primeiros teôlogos do Cristianismo126, que deram origem. no
Ocidente, a vários textos sobre as venturas do Paraíso1*".
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De facto, entre o hômem e o animal houve, desde sempre. uma relacão ambivalente. Ou
seja, transformámo-los em deuses, mas muitas vezes ridicularizamo-los; respeitamo-los e
tememo-los. mas matamo-los: criamos novas racas, mas exterminamos outras já existentes;
acarinhamos os animais domésticos, mas permitimos que alguns sejam utilizados em fins
pouco dignos.
De facto, no reino animal, monstro e híbrido confundem-se; por isso, importa tentar definir
este último.
Híbrido (do latim hybrida) é umajustaposicão arbitrária de diversos elementos, animados
ou inanimados. O híbrido marca a passagem de uma forma adquirida para outra, peia
miscigenacão com a primeira. Plínio (23 d.C.
- 79 d.C) utilizou o termo hybrida, na sua
ohra Naturalis Historia, VIII, 213, para designar o produto do cruzamento de umaporca com
128
umjavali .
Segundo outra defínicão: híbrido (adj. e s.m.) provém de duas espécies diferentes;
individuo resultante do cruzamento de dois indivíduos do mesmo género, mas de espécies
_■•/■ 129
diferentes .
Ainda numa outra definicão, de carácter estritamente biolôgico: híbrido é o heterozigoto
obtido normalmente por hibridacão entre indivíduos, diferindo por um par de factores ou
genes (mono-híbrido) ou por dois ou mais pares de factores (bi-híbrido, tri-híbrido poli-
híbrido)m.
Já Plínio. tal como Plutarco (46-120 d.C), explicava o nascimento destas criaturas pela
copulacão de humanos com animais, apesar de anteriormente não se acreditar que esses actos
pudessem ser fecundos
~
. A hibridacão designava também seres constituídos por elementos
anatômicos diversos.
Mas nem sempre o termo híbrido se pode interpretar no sentido estritamente biolôgico. No
discurso cultural contemporâneo. os fenômenos híbridos estão associados âs ideias de
impureza, sem autenticidade, colagem, monstruosidade.
As criaturas híbridas foram talvez os primeiros seres monstruosos conhecidos, desde
tempos ancestrais. Mescla de animal ou vegetal e humano, eles expressavam as grandes
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ansiedades da alma humana. Em determinadas tribos, o feiticeiro com máscara de animal é a
incarnacâo do monstro e procura a ligacão entre o instinto animal e o conhecimento humano.
0 ser híbrido. meio animal, meio humano, era uma manifestacão extraordinária. talvez
divina, que provocava terror. Pertencente â iconografía do monstruoso, encontrou no
imaginário humano um terreno fértil, desde os primeiros habitantes das cavernas (as primeiras
representa^ôes remontam ao Paleolítico132) até ao mundo multimédia dos nossos dias.
A este propôsito, escreveu Mircea Eliade: "The primitive hunters consider the animals
similar to the men, but equipped with supernatural powers; they believe that the man can
transform himself in animal and vice-versa; that the spirits ofthe dead men can penetrate in
the animals; that they exist. finally mysterious relations between a person and a single
animal" \
Na Antiguidade, conheciam-se vários exemplos de híbridos, alguns compostos por mais de
duas espécies de animais: a Ouimera, corpo e cabeca de leão, cabeca de cabra e cauda de
serpente; a Equidna, mulher com corpo de serpente; a Esfinge. mulher com corpo de leão; a
Harpia, mulher com corpo de pássaro; o Centauro, homem com corpo de cavalo; a Sereia,
mulher com corpo de pássaro ou de peixe; o Tritão, homem com cauda de peixe; o
Minotauro, homem com cabeca de touro; o Sátiro, homem com corpo de bode: a Manticora,
cabeca de homem com três fileiras de dentes, corpo de leão e cauda de escorpião; o Grifo,
cabeca, asa e garras de águia e corpo de leão; o Pégaso, cavalo alado; o Unicôrnio, cavalo
com um chifre; o Basilisco, serpente com asas; as Gôrgonas, mulheres com cabelos de
serpentes e asas; o Cérbero, cão com juba de serpentes; a Lâmia, cabeca c peito de mulher,
corpo de cobra, cauda de cavalo ; o Hipogrifo, criatura alada. cuja parte anterior é de águia e
a posterior é de cavalo; o Peryton, pássaro da Atlântida, cabeca com chifres. pernas de veado,
asas e corpo de pássaro; há ainda estranhos animais como as Nagas, da índia, espécie de
dragôes, e outros maisLo.
Também alguns deuses da mitoiogia eram representados como híbridos: Pan, homem com
cornos e pés de bode; Eros, homem com asas, conhecido como Cupido entre os romanos. No
Egipto, vários deuses eram híbridos: Anúbis, homem com cabeca de chacal; Athor, mulher
com cabe^a de vaca; Horus, homem com cabeca de falccão: Thot, homem com cabe^a de ave:
Knttm, homem com cabeca de carneiro; Sekhmet, mulher com cabeca de leão; Ammut, cabeca
'"
Como o homem-boi de Gabilou e o homem com cabeca de pássaro de Lascaux (Fran^a).
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de crocodilo, corpo de hipopôtamo e juba de leão; SetK homem com cabeca de animal
indefinido (bode)lj6, e alguns outros.
Podemos encontrar representacôes de híbridos um pouco por todas as civilizacôes do
mundo, em particular nas imagens de divindades, como os deuses indianos - Ganesha ou
Ganapati. deus com cabeca elefante. Também na arte Ibérica há algumas representacôes
muito antigas: esfinge de Haches, Albacete Espanha. 550-450 a.C; deusa alada de Elche,
Albacete, Espanha, séc. II a.C1 .
Como se sabe, no período medievo os seres híbridos tiveram grande divulgacão através
das obras dos naturalistas, dos cronistas e viajantes, interesse que perdurou até finais do
século XVII, originando inúmeros tratados. Encontram-se referências a estes desde a
Antiguidade, e a sua existência foi reafirmada pela autoridade eclesiástica de Santo Agostinho
e também por Santo Isidoro de Sevilha.
Nas representacoes artísticas da Idade Média, a hibrida^ão entre animais de espécies e
géneros diferentes era comum, mas depois, no início do Renascimento, esta hibrida^ão levada
ao extremo implicou também a mistura com objectos inanimados, numa imaginacão sem
limites, como a de Jerônimo Bosch (1450-1516) e as suas estranhas criaturas.
Os híbridos também despertaram com frequência a imaginacão dos iluminadores e
miniaturistas do medievo, possuindo uma aparência tâo complexa que é difícil descrevê-los
ou nomeá-Ios. Estes seres talvez representem uma ligacão estreita. provavelmente religiosa,
do homem com o animal. Seriam criaturas com conotacôes positivas que estabeleciam a
ligacão ao ritual e ao mito. e também âs lendas e contos. Com toda a multiplicidade de
interpretacôes possíveis sobre criaturas híbridas, não se poderia concluir, decerto com alguma
ousadia, que até mesmo os anjos do Cristianismo, na forma como são representados. se
podem inciuir nesta categoria ?
Mas o que é um anjo ?
Etimologicamente a palavra anjo deriva do latim angelus; do grego aggelos; do hebreu
mal'akm.
Na generalidade sâo definidos como: ministros, mensageiros, guardiães, condutores dos
astros, executores das leis, protectores dos eleitos. São o exército de Deus e a sua cortem.
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Numa passagem pela historia das várias religioes. encontramos seres semelhantes aos que
chamamos de anjos: seres espirituais. incorpôreos, mensageiros da divindade superior. Eles
são mencionados nos textos acádios. ugaríticos140, bíblicos e outros141.
No Cristianismo, os anjos sâo um dogma da Igreja, tendo a sua existência sido reconhecida
no II Concílio de Niceia (325 d. C). No Sétimo Sínodo Ecuménico (787 d. C), defmiu-se
apenas o dogma em relacão aos arcanjos: Miguel, Uriel, Gabriel e Rafael. Posteriormente a
sua existência foi confirmada no IV Concílio de Latrão, em 1215 (Cap.l d. 428).
No Antigo e Novo Testamentos existem cerca de trezentas referências a estes seres, Mas
muitos escritos teolôgicos e filosôficos se referem a eles: Santo Agostinho (354-430) em sua
obra De Civitate Dei, fala sobre a criacão e a queda dos anjos142; S. Gregôrio Magno (590-
604) escreveu um texto sobre os anjos (Homilia 34,13 sobre os Evangelhos); Dionisio o
Areopagita, no seu tratado Coelesti Hierarchia, VI-VII (c. século V) trata com muitos
detalhes as hierarquias e ordens dos anjos; S. Tomás de Aquino, na sua Summa Theologiae I
(século XIII), dedicou-lhes vários parágrafos.
As Sagradas Escrituras falam de miríadesl4', de anjos agrupados em sete ordens de nove
coros, os quais por sua vez se constituem em três tríades.
E opiniâo generalizada que os anjos foram criados por Deus144, tal como tudo o que existe
no mundo, no início. São considerados espíritos puros14^, isentos de matéria. embora por
vezes possam assumir forma humana146; são os mediadores entre Deus e o homem.
Existem alguns conceitos pré-estabelecidos sobre os anjos. É comum pensar-se que nâo
têm sexo no entanto, na Bíblia, todos os referidos pelos nomes são masculinos, excepto em
Zacarias, 5:9, em que sâo referidos dois anjos femininos.
A morada dos anjos é o céu ', mas podem deslocar-se por todo o universo. São jovens148,
mas nâo se reproduzem14<;, nâo morrem15", têm inteligência vontade e emo9Ôesbl, no entanto
nâo foram criados â imagem de Deus1:> .
Na Bíblia são várias vezes referidos como tendo asas15j, ou voando154.
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Na Arte, os anjos sâo representados com asas para identificar as suas qualidades espirituais
e sobre-humanas e também a sua rapidez de deslocacão. Muitas vezes essas asas eram
cobertas de olhos, simbolizando a sua percepcão e visão do mundo sensível e espiritual.
Segundo Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, existe uma equivalência simbôlica entre os
anjos do cristianismo e os Mensageiros do Outro Mundo celta, que se deslocam sob a forma
de cisnes, ambos possuindo asas com a mesma configuracão'".
Voltando ãs estranhas criaturas monstruosas que frequentemente surgem nas
manifesta^ôes artísticas, estas terão possivelmente um sentido alegôrico e derivarão decerto
dos bestiários medievais. Muitas dessas figuras representariam vícios e virtudes e foram
adoptadas por diversos povos e decerto que as mais antigas terâo influenciado as que surgiram
posteriormente, independentcmente da sua localizacão geográftca1""16.
Com efeito, mais do que a localizacâo geográfíca, importa sobretudo conhecer as culturas
em que surgiram. pois o homem sempre foi imigrante desde o início dos tempos e um
determinado ritual poderia facilmente difundir-se em qualquer parte da terra, conforme nos
provam os estudos antropolôgicosiy7.
Quanto å sua funcâo, ainda hoje as opiniôes são muito diversas; no entanto, a que reúne
maior consenso é a de que os monstros serviriam de guardiães, protectores dos locais em que
se encontravam inseridos. Como alguns representavam seres com poderes sobre-humanos,
seria uma teoria plausível. "Muitas das representacôes de figuras sagradas, dc animais
terríficos e até de signos apotropaicos, respondem a esta pretensão "]'%.
Outra ideia com bastante aceitacão era a de que estas figuras teriam uma fun^ão
catequizadora de pessoas predominantemente analfabetas, uma espécie de alerta para uma
possível punicão aos prevaricadores. 0 papa Gregôrio via "... na pintura um sucedâneo do
texto escrito, útil para quem nũo saiba ler"
~
. No entanto, curiosamente estas representacôes
também surgem em edificios laicos160.
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Existe ainda a teoria de que a decoracão dos templos obedecia a programas decorativos
com significados simbôlicos e narrativos: "As imagens.... Foram cada vez mais colocadas ao
servico da Igreja, da sua missão e dos programas de redencâo e saivacdo e puderam atê ser
consideradas como um substituto da leiturapara os iletrados "161.
Esses animais e seres fantásticos fascinam por serem enigmáticos. 'X'ontudo, mais que o
carácter didáctico destas imagens, o que atraia sobretudo o crente seriam as suas virtudes
profiíáticas e mágicas'" . Mesmo os temas bíblicos nâo dispensam os animais exôticos ou
criaturas fantásticas: o Leviaîan, a besta do Apocalipse, S. Miguel e o Dragdo, e outros163. 0
Livro de Ezequiel (590-570 a.C), por exemplo, comeca com uma descricão do trono de Deus,
rodeado por quatro criaturas com forma humana, cada um com quatro cabecas e quatro asas.
com rosto de homem. leâo, touro e águia e rodeados de chamas e relâmpagos164. A
interpretacâo cristâ destes seres dará lugar ao Tetramorfo.
De facto, muito poderá ser dito acerca destas caricatas criaturas, que muitas vezes se
repetem, e cujas origens serão variadas, quer a nível cultural quer geográfico. Elas ainda hoje
nos fascinam, apesar de se ter desvanecido um pouco o cariz simbôlico da sua época.
Enquanto Rudolf Wittkower (1901-1971) investigou as fontes literárias165, Henri Focillon
(1881-1943) estudou as formas dos seres monstruosos da escultura românica, afirmando que
isso provava a erudicão e refinamento intelectual dos artesãos da pedra e também da
continuidade de algumas tradicôes artísticas e literárias166.
Um terreno fértil para estas representacôes são os capitéis das colunas das igrejas
românicas, embora também surjam noutros suportes como tímpanos e modilhôes: "... for the
mostpart the sculptors peopled the churches at wiil with plants and animal chosen for purely
decorative reasons, but wiih a confused idea that the cathedral is an epitome ofthe world and
so aplace in which all God's creatures mayfind ahome ",67.
Se na arquitectura romana a ordem a que pertenciam os capitéis era a definicão primordial.
já no Românico esses capitéis serão um dos factores de inovacão da arte cristã e é neles que a
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escultura românica mais se afirma. "É no período Românico que se reinventa o uso da
escultura, colocando-a ao servico da arquitectura, da ilustracão religiosa e da devocdo "168.
Não obstante o significado dessas fíguras poder ser múltiplo, as iconografias remetem-nos
para tempos ancestrais em que esses seres imaginários passaram da tradicão oral ås imagens
dos manuscritos e finalmente å pedra.
Os monstros dos capitéis significam o contraste entre o mundo físico e o mundo espiritual
e comprovam uma certa preocupacão didáctica dessa iconografia. "The interpretation of a
number of monsíers in ecclesiastical art is sometimes not easy, for it has to he established
whether the medieval craftsman received his material through the geographical-ethnological
(radition orfrom the Phsysiologus and its derivates, the Bestiaires "169.
Convém não esquecer que, na sua origem, esses capitéis decorados com monstros eram,
muitas vezes, policromáticos. Tal como os manuscritos iluminados do Apocalipse, eram
profusamente coloridos, destacando-se assim os temas e figuras das pedras.
Os monstros nos capitéis ílzeram parte dos programas escatolôgicos, delimitando as
possibilidades do homem face ao desconhecido, tanto no plano terreno como no plano
místico. "Para o homem da Idade Média nûo existe fronteira entre o visîvel e o invisível,
entre o real e o sobrenatural, entre este mundo e o outro"110. Essas estranhas criaturas
simbolizam uma reflexão sobre o mundo fîsico e seus limites perante o mundo espiritual,
atestando assim os objectivos didácticos dos programas iconográficos.
Ora, para podermos falar sobre estas bizarras criaturas, convém que abordemos, desde já,
alguns conceitos que se prendem com o que se define como Belo e Feio (que aprofundaremos
no capítulo seguinte).
0 conceito de Belo, desde a Antiguidade, referia-se â proporcão harmoniosa das partes de
um corpo no seu todo. Como manifestacão da desordem e da imperfeicão. o monstro era um
inimigo do Belo.
Cada filôsofo e esteta da Antiguidade tinha a sua defmicão de Belo e de Beleza na arte. Na
antiga Grécia, a reflexão estética estava centrada sobre as manifestacôes do Belo natural e o
Belo artístico. Para Platão (428-347 a.C). a arte boa era a que se ajustava á ordem e medida,
enquanto a má arte apoiava-se nas reaccôes emotivas e sensuais dos homens. Ele afirmava
que a beleza de algo não passava de uma côpia da verdadeira beleza que não pertencia a este
mundo. Aristôteles (384-322 a.C.) defendia que o Bclo cra uma criacão humana, c resultava
Carlos Alberto Ferreira de Almeida, ob. cit., 200 1 . p. 151.
RudolfWinkower, ob. cit., p. 57.
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de um perfeito equilíbrio de uma série de elementos. Para ele a beleza também exigia
proporcão e ordem. Com Plotino (205-260 d.C). em qualquer matéria coexistia o Belo e o
a
í n i
Feio, em qualquer forma ou imagem. Ele rejeitava a simetria como definicão de beleza
'
. Já
na antiga Roma, para Cícero (c. 91 a.C), a arte tratava das coisas que se conheciam e nela
registava-se a intervencão dos deuses guiando a mão dos artistas.
Na Arte Medieval, existiu uma busca constante de equilíbrio entre a beleza transcendental
e a beleza sensível. Neste período identifica-se a beleza com Deus, sendo as coisas belas feitas
â sua imagcm e por sua inspiracão. Segundo S. Tomás de Aquino. a beleza tinha de satisfazer
três condicôes: a perfeicão do objecto, a proporcão ou harmonia e a cor e luz. Assim, tudo o
que era defeituoso era feio e as coisas coloridas e brilhantes eram belas. Também Santo
Agostinho identifica a beleza com o Bem, com a proporcão e a ordem.
As imagens de animais monstruosos e seres anormais na Idade Média não foram ajustadas
a um cânone: na sua multiplicidade de formas estranhas produziam efeitos em quem as
admirava, pois é muito mais impressionante uma criatura ou forma que se retorce, alarga,
contrai, que cresce no imaginário, que se alimenta da fantasia. "Todo o desvio da norma, num
mundo imbuido de simbolismo, é interpretado á Iuz de um significado oculto, forcosamente
existente" ".
Os monstros medievais personificavam os desejos e temores inconscientes do ser humano.
''Uma Idade Média mais atormentada, povoada de monstros e prodigios que se restaura e
desenrola dentro do Medievo evangélico e humanista. Seus sobressaltos e inquietudes nos
espiritos e nas formas ndo deixam de incrementar-se até ao seu ocaso
"
.
Eram figuras disformes. produto da desordem e do estranho e nesta época associava-se a
ordem ao Bem e a desordem ao Mal. "Le Moyen Age est pris la nécessité d'expliquer le
"désordre
"
que représente le monstre et le besoin de croire au postulat selon lequel la
nature, oeuvre de Dieu, ne saurait être que parfaite, donc ordonnée selon une disposition
imperturbable
" '
.
0 Belo era Bom, enquanto o Feio era o contrário e o monstro geralmente era o protôtipo
da fealdade
'
. Assim, o monstro era um elemento de diversidade em relacâo ao conceito de
beleza do Universo: através dele a Natureza saía do seu curso habitual. Além de se distinguir
pela raridade, também possuía um carácter ambíguo: era uma criatura de Deus, como defendia
''
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Santo Agostinho mas engendrada pelo espírito humano. Assim o seu carácter paradoxal
subsistia. ele não deixava de ser fruto do pecado.
Além das conota^ôes com o Feio e o Mal, também a componente sexual exercia influência
na visão destas criamras monstruosas. De facto, muitos destes monstros eram criaturas com
forte componente sexual. A sexualidade. um dos aspectos de maior impacto nos desejos e
temores do homem, era proscrita pela sociedade e reprimida desde a infância. Valorizava-se a
parte superior do corpo como positiva em detrimento da inferior, considerada negativa.
Muitos dos monstros medievais reflectem esse temor essencial: o medo do outro sexo. A
maioria das representacoes revela esse temor masculino em relacâo âs mulheres, o que é
perfeitamente admissível numa sociedade patriarcal .
0 que hoje vemos como imaginário. não o era para o homem da Idade Média. Por outro
lado, temos dificuldade em admitir que aquilo que hoje sabemos ser apenas produto da
imaginacão, fosse outrora visto como real.
"A Idade Média não renunciará jamais ao fdntástico. Voita incessantemente a ele duraníe
a sua Histôria. seja reavivando as suas formas primitivas, seja enriquecendo-as com novos
sistemas. Tão pouco renuncia aos amplos repertôrios antigos ou exôticos que durante muito
tempo alimentaram a sua imaginacdo
"'
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II Parte
Cap. 1
- Funcôes, Objectivos e
Significados da Imagem no Contexto
da Arte Medieval
Tentar interpretar uma obra de Arte é sempre um desafio. e como nem sempre a
conseguimos interpretar. resta-nos aceitá-la e admirá-la. Utilizamos para isso todos os
esforcos e definimos objectivos, procuramos um significado cuja origem. em última análise,
está na nossa maneira de ver e pensar.
Ainda antes de qualquer tentativa de interpretacão deveríamos tentar perceber o que é a
Arte. Será o resultado de sensacôes, de paixoes, de sentimentos estéticos ? Deverá expressar-
se com originalidade, com gosto ? E quais são os padrôes do gosto ? Perguntas que tanto os
filôsofos como os críticos e até mesmo os artistas têm tentado responder ao longo dos tempos.
Qualquer que seja a interpretacão, é sempre gerada no contexto vivenciado por cada um de
nôs pois nada pode ser interpretado sem uma conexâo com o mundo em que vivemos. Por
isso não podemos impor uma compreensão da Arte de acordo com o que pensamos ser
adequado, de acordo com a nossa vivência e experiência estética.
Devemos também ter em conta que qualquer producão artística tem um conteúdo cultural,
1 7X
um contexto histôrico, ou seja é um
"
...teslemunho do estado de uma civilizactio..." . A
observacão de qualquer obra de Arte está associada a percepcôes sensoriais como o tacto e
visâo que. pelo facto de serem pessoais, podem alterar-se com o passar dos tempos.
As questoes levantadas pela interpretacâo de uma obra de Arte são sempre contraditôrias.
Ela afirma-se como um todo, um absoluto, mas é o resultado de uma acc^o independente, de
uma mente livre.
0 contexto histôrico em que as obras de Arte são produzidas é sempre essencial å sua
interpretacão. "O equipamento mental para interpretacdo de uma imagem baseia-se em
primeiro lugar no conhecimento das condicôes histôricas relativas ao momento da criacão
arttstica. A seguir. é necessário que se compreenda a relacão da expressão da forma do
objecto analisado com as formas do estiio então em voga
"
.
Assim, a Histôria pode ajudar na interpretacão de uma obra de Arte. através do estudo do
período em que esta foi executada, em particular da cultura em que cstá inserida. No entanto,
"0 meio ou as condicôes materiais sdo, (...) factores que, embora em determinados
momentos parecam ter lugar primacial, ndo podem nunca constituir a explicacão
privilegiada para a análise e compreensão da arte" .
Desde sempre que o homem, além da razão, possui a emocão, manifestando-se esta última
em várias nuances: agrado ou desagrado, prazer ou tristeza, conceito dc beleza ou fealdade.
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Para poder expressar essas emocoes o homem, além de contemplar e admirar, também pode
criar, buscando assim a percepgão dos outros.
Assim comeca a defini^ão de Estética - a capacidade de valorizarmos em termos emotivos
os objectos e situacôes. Os juízos estéticos (que derivam das experiências estéticas com os
objectos estéticos) são as aprecia^ôes ou valorizacoes que fazemos sobre algo, e que se
traduzem em afirmacoes positivas (gosto) ou negativas (não gosto), embora essas afirmacôes
nem sempre se fundamentem em critérios explícitos.
Esses conceitos tanto se podem utilizar quando falamos da Natureza ou das obras criadas
pelo Homem. Mas o conceito de Estética sô come^ou a ser mais definido a partir do séc.
XVII, quando se inseriu na Filosofia, sendo hoje cada vez mais utilizado para a apreciacâo das
obras criadas pelo ser humano. "A Estética torna-se norma de vida"m .
0 que é afínal a Estética ? De acordo com uma definicão: cstética, s.f (de estético) ciência
que estuda o Belo nas producôes da inteligência humana, sob o ponto de vista artístico.
Fiîosofia das Belas-Artes1*2.
Numa outra definicão mais completa: tstética - é a disciplina que se aplica a estudar o
Belo, aquilo que constitui e que merece a nossa contempîacão. Ela ndo fornece, como nas
ciências positivas, j'uizos fundados nos factos observados, mas juízos de valor esîabelecidos
segundo normas ou cânones destinados a definir o ideal de beleza. e que permitem realizá-Io
e reconhecê-lo. A Estélica estuda tanto o processo criador do artista e a qualidade da sua
produgtio como a receptividade do público e a sua interpretactio. Eîa estuda as funcôes da
Arte, debrucando-se sobre as relacôes existentes entre a Arte e o seu contexto social e
cultural, entre a Arte e uma civilizactio. Se a etimoíogia grega da palavra Ihe imprime uma
acepctio de "sensacdo", de "percepctio", pode dizer-se que a Esfética é uma teoria da
sensibilidade™~\
A Estética moderna abandonou a ideia de que a experiência estética era uma via de acesso
ao mundo metafísico superior, passando a considerá-la com um fim em si mesma,
independentemente das preocupacoes teôricas ou práticas.
René Descartes (1596-1650) racionalizou a Estética, "Ntio se trata de entender a natureza
objecftva do Belo, mas de compreender a funqtio espiritttal que acompanha a formulactio do
juízo estético sobre a beleza da coisa "m.
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Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762), em 1750, (Aesthetica, II Vol. p. 58) será o
primeiro a conferir ao termo um sentido mais actual de reflexão fîlosôfíca, destinada a
distinguir o conceito do Belo e o da experiência estética185.
No século XVIII. David Hume (171 1-1776) considerava que a beleza sô existia na mente
de quem a contemplava186. Já Kant (1724-1804) via na experiência do Belo a realizacâo das
capacidades mais elevadas do ser humano187. Para Hegel (1770-1831). a dificuldade do estudo
da Estética provinha de o seu objecto. o Belo. ser de ordem espirituai. 0 Belo artístico era o
único interesse estético. Belo. Bem e Verdade completavam-se188.
Ainda no século XVIII, Johann Christoph Friedrich von Schiller (1759-1805) dizia nas
suas Cartas sobre a Educactio Estética do Homem, que na apreciacâo do Belo, se exige tanto
de nossos sentimentos quanto da nossa razâo na sua apreciacão. E que para a Estética
contribuíam a razâo e sensibilidade. sendo esta a ciência do Belo. cujo núcleo é constituído
pela doutrina filosôfica sobre o sublime189.
Também Arthur Schopenhauer (1788-1860). no seu livro Mundo como vontade e
~ 1 90
representacao , no capitulo reservado â Estética, afirmava que as artes permitem ao homem
viver momentos de liberdade. quando está livre do jugo da vontade. Ele desenvolveu uma
metafísica do Belo, como uma arte que torna possível um conhecimento pleno, desvinculado
dos interesses do querer viver.
Mais recentemente, Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-1900) escreveu um ensaio, Sobre
verdade e mentira no sentido extra moralm , no qual explora o lado gnoseolôgico, de origem
e fundamentacão do conhecimento. 0 conhecimento é uma ilusão, a única relacâo do homem
com o mundo possível é a Estética. Seu contemporâneo, Benedetto Croce (1866-1952),
defende uma visâo idealista do Belo: todo o acto artístico é uma expressão192.
No entanto. definir o conceito de Belo permanece um problema fulcral da Estética. Assim,
a Estética poderá ser encarada como a teoria do Belo, do Gosto e como Filosofia da Arte. Será
esta última definicão a mais aceitável hqje em dia. A Estética é a ciência do Belo e das
emocôes que nos provoca. Falar de Estética é falar da beleza, e da arte que a cria ou revela.
Mas a Filosofia da Arte é composta por diversas teorias e cada uma delas procura defínir o
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que é a obra de Arte. Uma das mais antigas é a da Arte como imitacão; mais tarde. em pleno
século XIX. surgirá a teoria da Arte como expressão.
Indissociável de todo este contexto é a no^ão de Belo. que tanto pode ser natural como
artístico e está em uníssono com a Estética e a Arte, o que muitas vezes nos confunde. Ou
seja, há algumas obras de Arte que não são belas; há coisas belas que não são obras de Arte;
há obras de Arte das quais não gostamos; há coisas belas das quais não gostamos; há coisas de
que gostamos que talvez não sejam nem belas nem obras de Arte.
Desde sempre que se tentou definir o conceito de Belo. Será ele uma característica
intrínseca das coisas belas ? Ou existirá na nossa mente a predisposi^ão para as tornar belas ?
Esta questão já provém da Grécia Antiga. 0 Belo identifícava-se com o bem, a verdade, a
perfeicio. Etimologicamente, o termo relacionava-se com: brilhar, olhar. aparecer. A sua
origem latina é o adjectivo Bellu e significa: bonito, encantador, eleganle, amúvel, delicado;
em bom estado, de boa saúde; bomm.
Para Pitágoras, o Belo consistia na combinacão harmoniosa de elementos diversos e
discordantes. Já Platao dizia que a beleza de algo era uma mera côpia da beleza verdadeira, a
qual não era deste mundo. Afirmava que as obras de Arte eram côpias mais ou menos
perfeitas de modelos que a alma apreendera noutra dimensão da realidade. A Arte nada criava
de novo, apenas dava forma a modelos já existentes na mente dos artistas. A criacão artística
era afinal a redescoberta da beleza escondida nos recônditos do nosso espírito. Ou seja, Platão
critica a Arte que se limita a copiar a Natureza, o mundo sensível, afastando assim o homem
da beleza que reside no mundo das ideias194.
Aristôteles, por sua vez, concebe a Arte como uma criacâo especifícamente humana,
resultante do equilíbrio perfeito de vários elementos, mas separa o Belo da Arte. 0 Belo não
se separa do Homem. está inserido nele e o Feio por vezes é o principal objectivo da criacão
artística. Aristôteles distinguia dois tipos de Arte: a de utilidade prática, que completava o que
faltava na Natureza; a que imitava a Natureza, mas que também podia incidir sobre o
irracional e inverosímil. O que conferia beleza a uma obra era a sua proporcão, simetria e
ordem. numa justa medida. Introduziu o conceito de "mimésis,\ ou seja, as produ^ôes
artísticas situam-se na fronteira entre o imaginário e a imitacâo da realidade. Por outras
palavras, a Arte nâo imitava a Natureza. corrigia-a, exaltava-a ou rebaixava-a195.
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Durante a Idade Média, o Cristianismo difundiu um novo conceito de Belo, o qual se
identifica com Deus, com o Bem. com a Verdade. As coisas belas eram feitas â sua imagem e
por ele inspiradas. Os artistas encaram as suas obras como expressão de louvor a Deus, o
único e verdadeiro criador.
Os conceitos estéticos clássicos irão progressivamente sofrendo alteracôes com a profunda
repercussão do Cristianismo. "O sentido clássico de equilíbrio e proporctio, de narratividade,
de imitactio da natureza, neste periodo de grandes mudancas, comeca a dar lugar a busca de
expressividade. de realidades mais profundas: a arte torna-se veículo para transmitir a
inquietactio e as verdades espirituais" .
Essencial â apreciacâo de qualquer obra de Arte é a contemplacão. a qual também nos
pode aproximar de Deus, pois ao admirarmos uma imagem estamos trilhando o caminho da
busca do Belo. Desde o fazer até ao admirar, o ciclo e a fun^ão da Arte completam-se.
Quando os autores medievais falam de beleza, nao aludem apenas a um conceito abstracto.
mas sim a experiências concretas. As opiniôes sobre o Belo e o sensível dirigem-se sempre ao
plano espiritual e divino. A sensibilidade estética desta época buscava alcancar a paz dos
sentidos.
A Estética Medieval apoiava-se sobretudo no pensamento platônico. Na Idade Média a
Arte da imagem era iníerligada com a palavra, dependendo sempre de uma explicacâo,
tomando muitas vezes o lugar da leitura para um público mais amplo, fomecendo também um
tema para comcntário. Através da imagem, o homem mcdieval entrava em contacto com obras
Iiterárias apcnas acessíveis a uma minoria letrada. Os fiéis estabeleciam assim uma
comunicacão com o texto. invisível para eles197.
Muitos pensam que a funcâo primordial da Arte na Idade Média era pedagôgica, existindo
assim uma estrcita relacâo entre a imagem e os textos. Até então as imagens eram
consideradas suspeitas, pois eram vulgannente associadas å cultura gentia. podendo tomar-se
instrumentos de idolatria . A cultura medieval tem. na producão artística e na estética. uma
ôptima ilustracão da mentalidade vigente naquela época.
O conceito de Arte nesta época era de doutrina do fazer humano. Era além disso uma
técnica, uma actividade racional e justa do espírito. Para o homem medieval era um
conliecimento de regras, através das quais se poderiam produzir coisas. A Arte seria
"...capacidade de fazer algo, e, portanto, uma "virtus" operaliva, virtudc do intelecto
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prático. A arte inscreve-se no dominio do fazer. não do agir...a teoria da arte é, antes de
mais nada, uma teoria da profisstio"199 .
A Beleza para o pensador medieval não era mais que a irradiacão da Verdade, o esplendor
da perfeicão que reflecte a sua origem em Deus. A luz é o princípio da ordem e do valor, o
mais nobre fenômeno natural, o princípio criador de todas as coisas, a mais perfeita
aproximacão k forma pura. As obras produzidas nâo passavam de meras imitacôes da
realidade criada por Deus. Excluíam assim todo o processo criativo e a arte não era
considerada como forma de interpretacão da realidade, ou como proposta de outra visão da
mesma, mas sim como um espelho, uma imitacão da natureza.
Uma intensa religiosidade caracterizava a vida dos homens na Idade Média. Todo o
quotidiano se desenrolava â sombra das igrejas. "... nesta sociedade cristti, nenhuma funqtio
de carácter colectivo se mostrava mais indispensável que a dos organismos espirituais"200.
0 Belo enquadra-se na Iiturgia fundamentalmente para marcar os rituais cristâos. A
religião estava presente em todas as etapas da vida do homem medieval. Numa época difĩcil e
violenta, os seus principais temores eram a morte, o diabo, o não alcance do Paraíso. "0
homem medieval está profundamente convencido de que sô itma dolorosa expiacão Ihe
poderá obter a remissão dos pecados"m. Procurava-se a proteccão dos santos, das suas
relíquias, faziam-se peregrinacôes âs igrejas que lhes eram dedicadas, existia a crenca nos
milagres. Utensílios religiosos como cálices, cruzes. custôdias. relicários e também retábulos.
faziam parte do culto das relíquias largamente apreciado durante a Idade Média.
Na Alta Idade Média a sociedade estava desestruturada, fragmentada, culturalmente
debilitada e territorialmente dispersa. Urgia criar instituicôes, que foram os mosteiros, os
quais personificaram uma rede organizada de cultura do Ocidente cristão. "Verdadeira
cidadela da oracão. o mosteiro é o lugar por excelência onde Deus é adorado"202 .
Neste contexto, interessa referir alguns dos grandes pensadores medievais e tentar abordar
o papel desempenhado pelas ordens monásticas que iníluenciaram toda a sociedade da época.
Os primeiros pensadores cristãos produziram notáveis conceitos sobre Estética. sobre o
Belo e a Arte. ao mesmo tempo que desenvolviam a Filosofia e a Teologia. Influenciados pela
sublimacão do Neoplatonismo. que contrariava os prazeres sensívcis. defenderão uma Estética
que interpreta o Belo como o Perfeito. o Harmônico, o Proporcional.
Umberto Eco, ob. cit., pp. 131-132.
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Para Santo Agostinho (354 d.C-430 d.C). a beleza do mundo era apenas o reflexo da
beleza suprema de Deus. 0 Belo era harmonia. continha unidade, igualdade, número,
proporcão e ordem. S6 a partir da beleza das coisas poderíamos chegar a Deus. "Que amamos
nôs que ntio seja belo ? Que é o bem ? E que é a beleza ? "m.
Durante muito tempo, a Idade Média foi dominada pelo pensamento de Santo Agostinho, o
qual era uma síntese do Neoplatonismo e do Cristianismo. A Filosofia da Arte de Santo
Agostinho agrupava as artes visuais com a música. as quais deveriam respeitar as propor^ôes
e a harmonia. "A verdadeira beleza, de acordo com Agostinho, está ancorada á realidade
metafisica. As harmonias visíveis e audiveis stio efectivamente intimacoes dessa harmonia
suprema que o bem-aventurado gozaria no mundo que estápara vir "204.
Santo Isidoro de Sevilha (560 d.C - 636 d.C) foi o autor da primeira obra enciclopédica
Etimologias (Etymologiarum Libri XX),20' a qual, na Idade Média, foi sem dúvida um dos
elos de transmissão da cultura clássica. Mais do que um livro sobre linguagem, expressava
toda a visão do mundo da época e foi muito utilizada durante longos anos, mesmo por autores
muito posteriores, como S. Tomás de Aquino. Fonte de muitos bestiários, esta obra é
composta por vinte livros e quatrocentos e quarenta e oito capítulos, que analisam as origens
das palavras, abarcando diversas áreas: gramática, histôria, literatura, ciências naturais, arte,
direito, teologia, cosmologia . . . uOs seres prodigiosos de Isidoro de Sevilha que estão ligados
a relatos de viagem e a um imaginário rico que se sohrepôe a uma atitude que valoriza a
realidade e aceita o visto e escrito, desde que legitimado como "autoritas", povoam textos e
imagens medievais "m.
A partir do século VI, o movimento de renovacão da Igreja partirá dos mosteiros, cujo
número sofrerá um progressivo crescimento. A primeira grande ordem do Ocidente Europeu
foi a ordem beneditina, fundada por um monge italiano, S. Bento de Núrsia (c. 480 d.C - 547
d.C), no início do século VI. Segundo a Regra Beneditina (Ora et Labora). os monges
deveriam dedicar o seu tempo, de forma equilibrada, â oragão, ao estudo e ao trabalho
manual, o qual incluiria, quando necessário, o trabalho agrícola.
No século X. a reforma beneditina de Cluny constitui-se numa importante referência
política, moral e artística da Idade Média. Era uma espécie de monarquia de monges, em que
o seu abade era o soberano. Os abades de Cluny foram amantes da Arte, apreciavam a música,
J0j Santo Agostinho, Conjessions, Paris, Ed. Flammarion. 1922, p. 109.
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organizaram peregrinacôes e procederam a magníficas edificacôes. Tiveram papel relevante
na histôria da Arte Românica, assim chamada porque evocava algumas tradicôes da antiga
Roma, e talvez oposta e diferente das expressôes artísticas dos reinos bárbaros da Idade
Média.
A proposta de Cluny era de transformar a oracão em combate religioso. os monges em
guerreiros de luz. Havia na época uma certa necessidade de civilizar os hábitos da nobreza
guerreira. Os nobres quando não combatiam contra os infíéis, combatiam entre si em guerras
privadas. pela posse de maiores benefícios. ou dedicavam-se â ca^a e aos torneios. A Igreja e
as Ordens Monásticas procuraram neutralizar a sua impetuosidade e costumes bélicos. "...a
liturgia monástica, no seu quadro simultaneamente faustoso e solene, representaria a
sublimactio das pulsôes agressivas da aristocracia leiga, que sô renuncia a violência fisica
para o combate religioso "201.
E o tempo das grandes abadias românicas, com muros e abôbadas de pedras talhadas, belos
adornos de tímpanos e capitéis esculpidos, lindas pinturas murais.
0 bestiário cluniacense deu largas â imaginai^âo, representando o mundo visível e o
invisível: monstros. centauros, sátiros, faunos. dragôes, sagitários, macacos208.
Os temas místicos primordiais do imaginário medieval até ao século XII que deram
dimensão sagrada ao seu simbolismo e foram a base dos conceitos fundamentais da Arte do
Medievo são: Cristo, os Apôstolos, os Profetas, os Evangelistas, a Torre de Babel; a Arca de
Noé, Jerusalém Celeste e o Apocalipse.
Cluny promoveu o prestígio e engrandecimento da Igreja. aliando-se aos reis e senhores
mais poderosos; a sua riqueza era imensa e o estilo de vida dos seus monges era quase
luxuoso. Foi toda uma espiritualidade triunfalista. uma ideia de cruzada da oracão, onde a
contemplacáo da glôria e majestade divinas eram mais consideradas que a nocão de pecado e
penitência. "E certo que o monaquismo da época feudal está longe de se reduzir a Cluny, e
mantiveram-se bem vivas outras tradicoes espirituais, particuiarmente na Alemanha e na
Itália. Mas ntio é excessivo que se veja em Cluny a exjjresstio mais autêntica das aspiracôes
espirituais da sociedade feudal "209.
Apesar de não abandonarem a caridade beneditina e o auxílio aos menos favorecidos, os
monges de Cluny exprimiram a ambi^ão de conquistar o mundo, procurando representar o
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melhor possível o esplendor celeste nas suas igrejas e mosteiros. Assim, na ânsia da estreita
comunhão com o Céu, eles procuraram materializar a Jerusalém Celeste.
Mas o trabalho físico dos monges de Cluny tomar-se-ia cada vez mais simbôlico. Mais
livres, os monges dedicar-se-ão ao ideal cluniacense da caridade e também ao embelezamento
da Casa de Deus, imagem terrena da Glôria do Senhor. Cluny, possuidora de uma economia
baseada na exploracão directa de um vasto domínio, entrará em crise de valores, a ordem será
acusada de corrupcâo, luxo, opulência, fausto e degeneracão. A sua rápida expansão e
enriquecimento provocaram invejas mas também uma certa decadência moral.
A Ordem de Cluny, cujo poder e expansâo estavam ligados å Arte Românica, irá ser
condenada e suplantada pela nova espiritualidade imposta pela reforma de Cister, realizada no
século XI, tornada célebre por Bernardo de Claraval (1090-1153), que insistia no voto de
pobreza, na virtude e solidâo. É o ascetismo, a oracão. a humildade, a caridade, a
contemplacão espiritual. a crítica å opulência e fausto de Cluny, â sumptuosidade das suas
igrejas, ao imaginário da escultura românica.
Sob a voz autoritária de S. Bernardo. comeca a efectuar-se uma profunda revolucão. Para
ele, os fiéis deveriam retomar a vida simples de Cristo e dos Apôstolos, em particular os
monges que estariam mais prôximos de Deus. A vida apostôlica seria o caminho a seguir.
Podemos assim constatar que a Idade Média ir-se-á enriquecendo materialmente mas
entrará em crise espiritual e religiosa.
Os monges de Cister, tal como os de Cluny, pertenciam å Regra Beneditina, mas
interpretavam-na de forma diversa, considerando que o seu sustento deveria provir do seu
trabalho, cultivavam a terra e executavam várias tarefas manuais.
0 regresso å simplicidade sugerido por S. Bernardo prepara uma renovacão da
sensibilidade e da visão, que se tornarâo mais directas. Contra o luxo na decoracão das igrejas
e contra toda a fantasia, Cister provoca uma viva reaccão exigida com alguma veemência por
S. Bemardo nas suas exortacôes . A arte cisterciense, recusando a fabulacão ornamental.
procura então mais pureza nas linhas. mais nobreza e espiritualidade. "A arte cisterciense é
austera, disciplinada e baseada na busca da pureza. Ntio se encontra menos imbuída de
espiritualidade que a de Cluny
"
.
Coexistindo com o esplendor da Arte Românica, a reforma cisterciense é encarada como
um regresso aos princípios da primitiva Regra Beneditina, a qual tinha três componentes:
celebracão do ofício divino, lcitura espiritual c trabalho manual.
21(1
Bernardo de Claraval, "Apologia para Guilherme Abade" in Obrus Complctas, Madrid. Ed. B.A.C.. 1984.
211
André Vauchez, ob. cit., p. 187.
49
É a preferência pela simplicidade em detrimento do excessivo, do supérfluo; o que importa
é o funcionalismo. Daí que os mosteiros cistercienses sejam construídos em locais isolados,
solitários. São sobretudo edifícios úteis, construídos com economia e modéstia. em que se
reúnem a igreja. o convento e as dependências agrícolas. A arte cisterciense caracteriza-se
pela nudez. Sâo novas técnicas construtivas que visam resolver de forma simples os
problemas estruturais e de equilíbrio dos edifícios.
A arquitectura cisterciense eliminou toda a decoracâo figurada. Assim. as arquivoltas dos
portais não sâo decoradas, os tímpanos não têm esculturas e os capitéis fícam lisos ou apenas
com decoracão vegetalista. Cister recusa a fantasiosa decoracão escultôrica, a artifícialidade
dos vitrais coloridos, o excesso das alfaias litúrgicas de materiais preciosos e toda a rica
omamentacão. S. Bernardo, no entanto. apesar de condenar a magnificência de Cluny, não
negava a beleza dos seus ornamentos, pois justamente por reconhecer o seu atractivo e a sua
influência no espírito dos fiéis, é que os combateu212.
A esta revolucão espiritual, que se irá propagando, corresponderá um florescimento
artístico, a transi^ão para o Gôtico. A diáspora das Cruzadas, as peregrinacôes, as viagens
comerciais, a construcão de grandes abadias. contribuirá decisivamente para a cisão da
hegemonia conservadora das Ciências e das Artes. 0 ressurgimento das cidades dará lugar a
uma nova iconografia. centrada na catedral e no laicismo burguês e corporativo emergente.
Tanto Cluny como Cister tiveram um papel preponderante no período medieval, nâo sô a
nível cultural e artístico como social e político.
Sobre as Artes e os seus executantes, ainda no século XII, Huges de Saint-Victor, (1096-
1141), cônego regular do mosteiro de S. Victor, filôsofo e teôlogo) no Didascalion, defínia
três tipos de criacão: a criacão de Deus, a da Natureza e a do artesão ou artista. A Arte criada
para bom fim conduzia o artista å aproximacão com Deus, o supremo artesão.
"
...a obra de
arte continua a obra da natureza e, imediatamente, a obra de Deus. 0 artista é de alguma
maneira o intérprete e o arauto da natureza "213.
Hugues de Saint-Victor deu âs "artes mecânicas" um estatuto filosôfico. As "artes
iiberais" (ciências) distinguiam-se da "artes mecânicas" (técnicas). As primeiras
compreendiam o Trivium, ciências da linguagem (gramática, retorica e dialéctica); e o
Quadrivium, ciências matemáticas (geometria, música, astronomia e aritmética). Nas
segundas, Hugues de Saint-Victor incluía: têxteis, náutica, agricultura, caca, medicina, arte
teatral e construcâo. Nesta última, a escultura e pintura eram meros apêndices. Para ele, as
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artes subordinavam-se âs Sagradas Escrituras e a sua aprendizagem tinha um papel
pedagôgico; a Filosofía englobava todas as Artes e Ciências. Procurou contrariar o conceito
predominante de que o trabalho mecânico era menos nobre que o trabalho da mente. Era uma
teologia de certa forma diferente da de S. Bemardo, buscando o equilíbrio entre ciência e
religiâo. Hugues de Saint-Victor apreciava sobretudo a beleza dos materiais como o ouro,
pedras preciosas, tecidos coloridos e embora não se refíra propriamente a objectos artísticos. a
sua definicâo de Beleza aplica-se a eles.
Outras ordens religiosas surgirão posteriormente. Os seus membros defendiam a
humildade e a pobreza, viviam de esmolas, daí se chamarem ordens mendicantes: a Ordem
Dominicana (Frades Pregadores), fundada por S. Domingos (1170-1221) e a Ordem
Franciscana (Frades Menores), fundada por S. Francisco de Assis (1182-1226). são as que
maior evidência alcancaram.
Os Franciscanos eram frades amantes da Natureza. mas que se tornaram urbanos, saindo
da clausura dos mosteiros. Os Dominicanos procuraram combater a heresia e promover a
oratôria. Foram eles que organizaram a Inquisicâo.
Para as ordens mendicantes, a Igreja devia estar ao lado dos pobres, não dos ricos e
poderosos. No século XIII, a influência das ordens mendicantes a nível espiritual, cultural e
social foi considerável.
Neste século, o dominicano Alberto Magno escreveu sobre o Belo e o Bem, De pulchro et
bono, em que de certa forma contraria a visão tradicional da Estética. Ele trata o Belo em si
mesmo, aproximando-o do Bem, tornando-o uma qualidade simples e classificada em oito
"modos".
Importa ainda referir outra personalidade da Idade Média - S. Tomás de Aquino (1225-
1274), cujo pensamento teve enorme repercussão nos seus contemporâneos. Para S. Tomás, o
Belo era o Bem. As coisas belas tinham três características fundamentais: integridade ou
perfeicão. pois o inacabado e fragmentado é feio: proporcão ou harmonia, convergência das
partes; claridade e luz, pois a escuridão é sinônimo de fealdade. Também para ele a beleza
perfeita encontrava-se em Deus. "No seu entender, todo o conhecimento se dirige, não ao
conteúdo das coisas, mas ás suasformas. Essas formas dão-nos um conhecimento adequado
do objecto porque emanam de Deus .
4
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Segundo S. Tomás, toda a obra não conseguida não constituía Arte, pois era imperfeita. A
obra tinha de ser útil. a continuacão da obra da Natureza e consequentemente da obra de
Deus. "A obra de arte, tempor base a natureza e esta última a criacão divina "215.
Mas a aurora do Gôtico surgiu em Saint-Denis, sob a inspiracâo do Abade Suger. o qual
contrariou o espírito cisterciense, convicto de que além de "um espírito e uma alma pura"
também se deveria homenagear Deus através dos ornamentos, do esplendor externo. 0 abade
de Suger era leitor e admirador dos textos do Pseudo-Dionísio. o Areopagita, os quais
exerceram, segundo os historiadores da fílosofía e da arte, uma forte influência em toda a
mística cristâ ocidental na Idade Média216.
A Abadia de Saint-Denis. cujo arrojado e grandioso projecto de reconstrueão comecou
cerca de 1 135, com os seus três grandes portais, com a rica ornamentacão esculpida, foi um
modelo a seguir pelas catedrais posteriormente construídas. Considerada um verdadeiro
protôtipo do Gotico, o seu estilo foi adoptado por todas as catedrais de Fran?a. "A estética de
Suger, ou antes a sua teologia da beleza, é em todos os seus principais aspectos a do sécuio
XII"' . Suger, apelidado por alguns como o pai da arquitectura gôtica, introduziu a primeira
rosácea sobre o portal principal e como era um apaixonado pela luz facilmente se apercebeu
da importância do vitral. "A singularidade da realizactio artística é a principal raztio para o
iugar que Saint-Denis de Suger ocupa na Histôria da Arte "218.
A luz é a comunicacão do homem com o divino, a ligaeão do homem ao sagrado, através
da qual ele se aproxima de Deus. De facto. a luz e o luminoso abriram ao homem medieval
uma perspectiva metafísica e teolôgica. Para nôs, hoje, a luz do sol filtrada pelos vitrais da
catedral gôtica não passa de um fenômeno físico que poderá, ou não, suscitar reflexôes
místicas. Mas nos séculos XII/XIII a luz era a fonte e essência de toda a beleza visual, uma
forma de chegar ao criador supremo - Deus. "A teologia cristti está centrada no mistério da
Encamaqtio, a qual no Evangelho de S. Jotio é entendida como a luz iluminando o
mundo"' . Esta estética da luz está fortemente expressa nas artes decorativas, com a
preferência por objectos cintilantes, superfîcies brilhantes e materiais resplandecentes. A
expressão máxima desta tendência é o vitral que constituiria alternativa para as paredes
opacas.
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Se na igreja românica a luz contrasta com a substância pesada e sombria das paredes, na
igreja gôtica a luz é filtrada através dos vitrais. absorvendo e transfigurando essas mesmas
paredes. A verticalidade é outra propriedade fundamental do Gôtico, que propicia sensacôes
de ausência gravitacional.
Para o homem medieval, e sobretudo para o artista do período Românico. não se tratava de
descobrir a Natureza, mas de a decifrar: a Arte não a reproduzia senão no sentido de através
dela se poder chegar â imagem de Deus. "Os ideais de proporctio e harmonia levartio o
homem a aproximar-se do sagrado através da conîempiacão
"
22°.
No pensamento do homem medieval, até ao advento do Gôtico, a realidade visível era
imediata, uma forma intermédia entre o homem e a realidade verdadeira, ignorada pelos
sentidos, dificilmente perceptível pelo espírito, e que é Deus.
Na Idade Média. quem trabalhava com as mãos era alvo de desprezo. Os arquitectos
românicos e gôticos eram mestres operários, pertenciam a corporacôes que controlavam os
segredos da arte e das tecnologias da construcão221.
No início do período medievo, o artista não é criador mas apenas artífice, uma vez que
apenas Deus pode criar, sô Ele é o criador da Beleza Universal, o arquitecto supremo. 0
artista nâo deve imitar a Natureza mas sim criar uma obra que estimule os sentidos e
estabeleca o acesso ao divino. Neste período, a Arte confunde-se com o ofîcio, mas também é
vista como uma via de aproximacâo ao divino, uma forma de alcancar o Paraíso. Os artistas,
sobretudo os pintores, estao submetidos â filosofia e teologia, as obras são na sua maioria
religiosas. As artes plásticas são com frequência alegôricas e utilizadas com objectivos
pedagôgicos, devido ao papel preponderante assumido pela Igreja como encomendante e
crítica. "Assim como a beleza visível encaminha para a invistvel, a obra de arte assume-se
com umafunqtio essencial face ao sagrado e irá estimular a sumptuosidade litúrgica"222.
De facto. a Idade Média concebia a Arte como resultado e reflexo da imaginacão
subjectiva do artista e da espirimalidade que lhe facultava uma participacão na realidade
absoluta. Dentro desta perspectiva havia dois tipos de apreciacâo estética: a do artista e a do
observador. No entanto, sô o artista era capaz de uma apreciacâo isenta porque ele observava
a realidade e a imagem por ele criada. Por sua vez. o observador apenas via a obra que lhe
dava uma imagem indirecta dessa realidade. "Para o artista oupoeta religioso isto originava
Maria Adelaide Miranda e José Custôdio Vieira da Silva. ob. cit.. p. 79.
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um problema peculiar: a única preocupacão e justificactio da sua obra é a de espelhar a
realidade suprema "2"i.
Mas as condicôes de vida melhoraram. as populacôes e cidades cresceram. as relacôes
comercias e culturais multiplicaram-se. implicando novos conhecimentos e experiências,
desenvolvendo curiosidades além da aceitacão mística. 0 mundo mudou e o centro da
mudanca está nas cidades, surge um movimento de retomo ås origens. A vida cultural e
intelectual passa, cada vez mais, do mosteiro para a catedral e para a cidade.
Podemos dizer que a arte medieval foi universalista e encontrou a sua expressão na
arquitectura e na sua combinacão com as imagens esculpidas. O longo período de cerca de
dez séculos que compôe a Idade Média, foi para muitos, bárbaro e sombrio e ausente de
sensibilidade estética.
Localizada entre a Antiguidade Clássica, cujo olhar incidia sobre o cosmos e a natureza, e
o Renascimento. que atribuiu ao homem o papel de protagonista da histôria, a qual antes era
dominada pela religião, a Idade Média foi vista, sobretudo como um período em que pouco
aconteceu.
Mas a Arte Gôtica mostra sem dúvida a evolucão do pensamento do homem medieval no
que respeita å Natureza e a tudo o que o rodeia. E a busca do prazer dos sentidos. das
percepcoes. E a reuniâo do útil e agradável, o desejo de harmonia. perfeit^ão, unidade com o
Bem e o Verdadeiro. A luz e o resplandecente são o Belo absoluto.
0 mundo é agora um lugar de beleza e harmonia que cada um deve usufruir, não de
sofrimento e penitência no temor do Juízo Final. "Assim depois das temáticas aterradoras,
monstruosas. e apocalípticas da arte românica surgirá uma temática naturalista. uma vistio
..224
mais serena
A medida que se aproxima do termo, a Idade Média torna-se mais rígida, menos flexível.
O crescimento e a riqueza criaram maior distância entre os extremos sociais. As ordens
religiosas, por sua vez, buscam alternativas mais austeras de redencão.
Na opinião de Georges Duby, as imagens na Idade Média, especialmente já no seu fínal,
além da funcão pedagôgica eram também uma afirma^âo de poder. As imagens celebravam o
poder de Deus,
"
...celebrava o de seus servidores. o dos chefes de guerra. o dos ricos.
Realcava esse poder, dava-lhe visibilidade, justificava-o" \
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Cap. 2 - Integragão de Temas e
Formas nos Suportes
A arquitectura e a escultura desempenham na Arte. desde há muito, papéis consonantes.
Ambas sâo manifestacôes artísticas derivadas da vontade criadora. A escultura torna a pedra
sensível, repleta de vida e faz da lôgica da arquitectura um jogo de for^as vivas e perceptíveis
aos sentidos, contribuindo para que esta se torne uma obra de arte.
Desde tempos ancestrais que a necessidade de expressâo se tomou essencial ao homem
mas, no que diz respeito â escultura, a pedra oferecia-lhe resistência. No entanto. apesar da
sua dependência da pedra. essa necessidade de expressão venceu, e assim se introduziu um
factor inovador na arquitectura, a decora^ão esculpida.
Na Idade Média. a escultura introduziu uma certa flcxibilidade nas pesadas leis
arquitecturais, conseguindo assim exprimir sentimentos na livre omamentagão.
A arquitectura do Românico caracterizou-se pelo aspecto macico, pelos volumes
geométricos, dispostos com ordem e simetria. As grandes massas de pedra. distribuídas
segundo planos horizontais e verticais, transmitem-nos uma impressão de beleza e harmonia.
que decerto não sâo consequência da acidental inspiracão do artista, mas de um efeito
precisamente calculado.
Por sua vez, a escultura subordina-se â arquitectura e segue as mesmas regras de ordem,
racionalidade e lôgica. "A arquitectura sô pode ser abordada e compreendida no pormenor
das suas formas. e é igualmente peia análise das formas que compreendemos a escultura "22(\
Os locais que a arquitectura oferece ao escultor românico não são arbitrários, mas sim com
características e ftincôes perfeitamente definidas. "0 génio desta arte é ter associado a
escultura ás fungôes"" .
De facto. a escultura românica poderia limitar-se â decoracão dos frisos, como era hábito
até ao século XI, poderia ter-se disseminado pelas paredes.
"
...mas a escultura na
arquitectura e pela arquitectura exigia uma economia muito mais rigorosa "228.
Nas igrejas do século XII, onde vamos encontrar os clementos decorativos ? Nos tímpanos,
nas arquivoltas e nos capitéis, embora ainda surjam nos frisos e arcadas (e as figuras
decorativas desenvolver-se-ão como que aprisionadas na sua moldura).
Henri Focillon e Jurgis Baltrusaitis, a propôsito da escultura românica, falam-nos sobre a
"Lei do Quadro" e a "Lei do Esquema Interior". A primeira verifica-se na adapta^ão das
figuras ao suporte arquitectônico a que estavam destinadas. Isto observa-se facilmente nos
lintéis, cujas figuras se subordinam ã horizontalidade, enquanto os tímpanos, devido å sua
"
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forma semicircular, obrigam as figuras a adoptar tamanhos por vezes desproporcionados entre
si, embora o artista tivesse em conta a importância da fígura. A segunda exprime-se por exigir
do escultor uma lôgica de simetria, ou seja, as figuras inscrevem-se em quadrados, círculos,
rectângulos, sem ter em conta a distorcão da realidade mas sim o espaco definido pelo
quadro .
Podemos. assim, concluir que a escultura românica adoptou as formas e proporcôes mais
adequadas para se ajustar a uma ordem geométrica racional. De qualquer modo, e como
afirma Henri Focillon, "A conformidade com a arquitectura e o emprego dos esquemas
geométricos, sendo embora caracteres fundamentais da técnica românica, ntio bastariam
para expíicar todos os seus aspectos
" "
.
Daí que. em muitos portais e fachadas, enconlramos figuras humanas e animais
representadas com uma perspectiva aparentemente absurda.
"
As desproporcôes e as flexôes a
que tal tratamento obrigou o organismo vivo emprestam-Ihe uma eloquéncia inesperada
"~
.
Terminado todo um período de austeridade, a escultura explodirá em pleno século XII, no
sudoeste francês e norte de Espanha, devido ås ordens religiosas e ås peregrinagôes.
Surge, então, incorporada na arquitectura, sublinhando as partes mais importantes dos
edifícios como os portais. o enquadramento das janelas e os capitéis, sendo o tímpano o
espaco preferido para a insercão de imagens. privilegiando elaborados programas
iconográficos. Nestes. as personagens ocupam o lugar correspondente â sua hierarquia, a qual
se apercebe pelas dimensoes e localizaciĩo das mesmasiJ\
A escultura românica está carregada de simbolismo e sujeita ao contexto arquitectônico
onde se insere; por isso, por vezes, ela se expressa distorcendo os modelos naturais. "A
arquitectura românica propaga assim a sua lei na escuitura que a decora. Nenhuma época,
nenhum estilo pensaram com mais unidade as relacôes da pedra construida e da pedra
esculpida "2}\
A iconografia românica que, como se disse, invadiu vários espacos arquitectônicos
(embora mais relevante nos portais e capitéis), é muito utilizada para estimular as crencas e
temores dos fiéis, recorrendo, para isso, ao imaginário e tentando dar um carácter moralizante.
Henri Eocillon di/.-nos. a esse respeito, que a iconografía românica nos coloca entre a
"
...transfiguraqtio de Deus e a deformactio das criaturas...
"
e que esta se tratava de uma
229
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técnica "...arquiteclônica, no sentido em que submete asfiguras ao espaco que elas têm de se
posicionar..." e "...ornamental, na medida em que as desenha e combina... "234.
Muitas vezes utilizam-se cenas do quotidiano ou episôdios das lendas e romances da
época. Também se recorre ao cxôtico e fantasioso, tal como o entende Louis Réau, para quem
as representagôes fantásticas e monstruosas sâo nitidamente de influências orientais2'5. "A
iconografia românica é épica. Dá ao Deus feito homem e ao homem imagem de Deus
proporcôes sobre-humanas, por vezes mesmo umafigura estranha å humanidade. Rodeia-os
de um cortejo de monstros que os enlacam nos seus anéis''236.
Para conseguir exprimir-se na pedra. a figura humana encurva-se, alonga-se. parece
gigantesca ou minúscula, mantendo no entanto a sua identidade. A criatura humana esculpida
é sujeita a uma quase servidão. "0 homem ntio é homem, é membro da arquitectura, funcão,
, -.237
ornamento
A conformidade arquitectural impunha ao ser vivo. além da atitude, o cânone exigido pela
funcão. Apesar das deformacôes e desequilíbrios. a sua anatomia continua a ser humana,
submetida não â ironia do artista. mas á necessidade premente do espaco a decorar. A técnica
do decorador românico "...tem um duplo carácter: é arquitectônica, no sentido de que
submete as figuras ds molduras onde elas devem ocupar lugar; é ornamental, no sentido de
que as desenha e as combina seguindo esquemas de ornamento"m.
De facto, parece que o Românico foi uma arte transportada para a pedra mas não
concebida para ela. Particularmente interessante é a "gramática ^6^30^^ dos capitéis
românicos. "A nova escuîturafigurativa aparece-nos primeiramente no espaco dos cestos dos
capitéis, o que originou uma reestruturacão da sua composictio escultôrica"229. Os artistas,
ao depararem-se com aqueles espacos vazios, logo tratam de os preencher com elementos
decorativos, que comecaram por ser geométricos e estilizados para depois passarem a ser
figurativos.
Os capitéis românicos eram troncocônicos e ligeiramente arredondados no lado que
assenta no fuste. Ou seja, comecaram por ser baseados na ordem romana e coríntia e mais
tarde apresentam-se com almofada de fonna cúbica, mas de arestas arredondadas. A sua
temática esculpida variava de acordo com a sua localizacão. dentro ou fora da igreja240.
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0 papel desempenhado pelo capitel em qualquer estilo arquitectônico foi sempre relevante.
pois ele encimava a coluna em que assentava a abôbada, a qual era a forma simbôlica do
cosmos, onde se encontrava Deus241. Entre os dois elementos, temos o capitel, suporte por
excelência da decoracão românica, e que faz parte do sistema de sustentacão "o mediador
arquitectônico entre o suporte e a carga...é, portanto, neste ámbito que se desenrola a
escultura románica de capitéis"242.
O valor simbôlico da coluna remonta âs origens, â forma da árvore, existindo uma certa
analogia entre base e raízes e capitel e copa. a qual visa alcancar o céu. Na simbologia sagrada
esta ligacâo permanece. Elemento clássico que suportava o entablamento, quando necessário,
a coluna era substituída pelo pilar. o qual suportava os arcos e sofria maior pressâo.
0 capitel, que comecou por ter formas fitomôrfĩcas e geométricas, será pouco a pouco
ilustrado com decoracão variada, sobretudo nos claustros. "Os capitéis punham problemas
mais complexos, por causa da sua forma ditada pela sua functio. Fazer servir a figura para
sublinhar e para aliviar afuncão, é talvez a obra-prima da escultura românica"m.
0 capitel coríntio passará a figurado. sendo a base e o suporte para o decorador românico
que, apesar de respeitar as volutas, os medalhôes. a pouco e pouco Ihes vai introduzindo a
fígura humana, os animais, composicôes de fíguras múltiplas. casando-os com a arquitectura.
As fíguras suportarão flexôes e desproporcôes sem perder a expressividade; a mímica é, por
vezes, acentuada pela deformacâo. Tanto os capitéis cúbicos, como os troncocônicos e os de
colunas geminadas se regerão pelos mesmos princípios244.
Quanto aos motivos fitomôrficos e animalistas, na opinião de outro autor:
"
Ntio se trata
de uma decoracao de inspiracão naiuraiista. Estes motivos derivam dos manuais decorativos
dos construtores, longinquamente influenciados pela decoractio das iluminuras manuscritas,
dos objectos de marfim, etc. A originalidade era, enttio, um conceito desconhecido. 0 mesmo
acontecia com a observactio da natureza"24' .
Os sentidos das figuras fantásticas dos capitéis românicos são múltiplos: ornamentos,
alegorias. fíguras de uma narrativa. Cada iconografía atribui um sentido a esses seres
ancestrais, que passaram das palavras dos antigos âs imagens dos manuscritos para, enfim. se
24'
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tornarem pedra. "Mas este carácter da iconografia impressiona-nos mais fortemente ainda
quando consideramos o número e a estranheza dos monstros que a povoam'"~ .
Os monstros nos capitéis fazem parte dos programas escatolôgicos, demarcando as
possibilidades do homem frente ao desconhecido, tanto terreno quanto místico. "0 prôprio
homem perde sua identidade e. suhmetido á lei das metamorfoses que, sem cessar, cria,
desfaz e reconstrôi esse universo, torna-se por sua vez um monstro"" '.
As representacoes escultôricas alastraram aos dintéis dos portais. mas será nos fínais do
século XI que, nas grandes igrejas, elas se vão expandir desde o tímpano e arcadas até âs
colunas. Durante o século XII e parte do século XIII, os programas de escultura dos portais
tomam-se cada vez mais elaborados e ganham em riqueza decorativa. "Importa conhecer a
antropologia do portal axial das igrejas românicas, as suas funcôes e os seus valores, para
compreendermos porque é que este quadro arquitectônico tanto requereu a escultura e que
programas solicitoir" .
Nas arquivoltas, a problemática da insercâo das fíguras difere um pouco da do capitel, ou
seja, a questão que se pôe é: como colocar as fíguras nas cur\'as semi-circulares â volta do
tímpano ? 0 escultor românico adoptou duas solucôes: numa, trata a aduela como um todo;
noutra, a figura ocupa várias aduelas. Nesta última solucão, o ser representado toma-se "a
prôpria superficie curva" daquele espaco arquitectural 49.
Nos tímpanos, as composicoes decorativas nâo são determinadas apenas pela simetria. As
fíguracôes em leque seriam decerto as mais adequadas e com melhor harmonia. "As
composicôes vastas e complexas dos tímpanos, stio, muitas vezes, a forma desabrochada,
diversificada, mas regular e submetida, dum tema ornamental cujo percurso dirige e dá cor a
todos os episôdios"
*
.
De início eram representadas cenas do Antigo Testamento mas depressa as do Novo
Testamento ganharam relevância, como a Anunciacão, Nascimento de Cristo, Juízo Final,
Cristo em Majestade, o Tetramorfo. Posteriormente, a fígura da Virgem com o Menino ganha
grande expressão. 0 Agnus Dei, episôdios da vida de santos, temas vegetalistas e animalistas,
eram mais comuns nos portais laterais e do interior.
Mas o homem medieval, com a sua profunda religiosidade, temia sobretudo o demônio e o
fim do mundo, tinha a obsessâo do pccado dos vícios. "Para ele, esse vicios têm aforma de
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animais simbôlicos. de alegorias ameacadoras, encarnactio dos pecados capitais..."" .
Assim. outros temas como os do imaginário popular, temas pagâos, mitolôgicos, os animais
dos bestiários e fíguras grotescas, algumas até obscenas, povoavam os capitéis românicos.
Já nos frisos. cornijas, molduras de janelas, a preferência ia para pérolas, torcidos. estrelas,
espigas. flores-de-lis. folhas de acanto e dentes de serra.
Os diversos bestiários fantásticos não encontraram resistências na escultura românica que.
de certa forma, sacralizou essa estética pagã, convertendo as criaturas reais e imaginárias em
símbolos dc virtudes ou vícios, representando-os em tímpanos e capitéis. utilizados com
funcão didáctica. "Assim encontramos as figuras da Bíbiia e dos Evangeîhos ligadas
estreitamente ás mais antigas imagens da Asia, e, quando sâo de origem mais recente, foi
muitas vezes ainda o Oriente que as combinou e fixou. Daí uma tonalidade exôtica
incontestúvel na escolha e tratamento dos temas ,0\
E sabido que o Românico foi buscar å Antiguidade Romana as técnicas de construcão mas,
além das notôrias influências bizantinas e nôrdicas, ele é transformado pelas regiôes em que
se Iocaliza.
A arquitectura românica chegou a Portugal pela mão dos monges de Cluny, com formas
semelhantes âs espanholas e com alguma influência mocárabe. no início do século XII (cerca
de cem anos mais tarde que na Europa), tendo-se prolongado até fínais do século XIII. No
Portugal de então, o quadro político. econômico e social assemelhava-se ao do resto da
Europa, com o acréscimo da consoíidacão da independência.
Os edifícios românicos, na sua maioria, estavam quase sempre ligados a ordens religiosas e
implantados em meios rurais, mas também se implantaram. por vezes, em meios
populacionais mais desenvolvidos sendo patrocinados pelo alto clero e pela nobreza. Daí que
o Românico português seja limitado pela fortuna dos patronos. pelos materiais menos
onerosos e até pela qualidade dos artífíces. No entanto. nas cidades, temos constru^Ôes
religiosas mais monumentais, as Sés, com maior riqueza, variedade e exuberância decorativa.
Em Portugal, o Românico estendeu-se do Minho ao Alentejo, muito ligado ås ordens
beneditina e cistercience e foi devido å mobilidade dos monges, romeiros e artesãos, que as
técnicas de constru^ão, o imaginário e o simbolismo se difundiram.
O Românico português, embora distante do europeu em exuberância e grandiosidade - de
facto, nas nossas sés não existe escultura monumental ou programas iconográfícos como, por
exemplo. em Santiago de Compostela, devido â exiguidade de meios, aos esforcos da
25'
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reconquista e também a materiais como o granito que pela sua dureza limitavam bastante a
técnica dos artífíces - não deixou de ter expressão. "Entendendo a escultura na sua faceta de
expressão de uma vistio do mundo. ela transmite muitas vezes a rudeza. a simplicidade
cultural ligada a um arcaísmo de meios rurais de poucos recursos numa zona que comeca a
ganharforte identidade" "\
Por outro lado, nâo obstante a relevância dos programas dos tímpanos dos portais, é
decerto nos capitéis que a escultura românica encontra a sua melhor expressão. No que
respeita â escultura funerária, restam-nos poucos exemplares deste período, sendo o túmulo de
Egas Moniz (séculos XII-XIII), na Igreja de Paco de Sousa, considerado o mais notável.
No que diz respeito â localiza^ão geográfíca, a maioria dos nossos edifícios românicos
concentra-se no norte do país. Na sua generalidade, sao pequenas igrejas, paroquiais ou
monásticas, com um tra^ado arquitectônico simples. Os materiais utilizados são: a norte. o
granito de vários grãos; ao centro. o calcário - Coimbra (pedra de an?ã), Lisboa (pedra lioz);
no Alentejo, o mármore. No norte, onde predomina o granito, a escultura é mais circunspecta;
mais ao centro, onde prevalece o calcário. os trabalhos são mais refínados, como por exemplo
na Sé de Coimbra, cujo portal é repleto de motivos vegetalistas, geométricos e abstractos de
reconhecida infíuência árabe^4. Das construcôes típicas do mudéjar espanhol, feitas em tijolo
e taipa, apenas temos um exemplar: a igreja de Castro de Avelãs (provavelmente século XII),
cuja cabeceira é totalmente revestida a tijolo e rematada por fíadas de tijolo em ziguezague, a
qual se assemelha á Igreja de San Tirso de Sahagun (século XII) e å Igreja de S. Lourenco de
Sahagun, na província de Leão, em Espanha. Em termos de arquitectura também a Mesquita
de Mértola, hoje Igreja Matriz, apesar de muito remodelada, conserva vestígios da arte
islâmica. Temos ainda alguns capitéis mo^árabes dispersos: no Museu de Elvas, no Museu
Machado de Castro e no Museu de Santarém255.
A escultura do Românico português tem características muito prôprias. Nas Sés, ela segue
a tradicao europeia, mas nas zonas rurais ela vai buscar inspiracão aos costumes e tradicôes
locais. Muitos dos artistas são da região, de técnica pouco evoluída, o que se denota nos
relevos pouco pormenorizados. com programas temáticos simplifícados e de composicâo
simétrica"' . Mas o artista. por vezes, dá largas ao grotesco e å ironia. Os vícios. as virtudes,
os castigos e as recompensas surgem nos capitéis e cachorros exteriores. Nos portais os temas
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recorrentes são: o Cordeiro místico, a Cruz, leôes, serpentes. animais rurais como o touro,
mas também animais fantásticos como o dragão, o grifo, a sereia, a harpia.
Apesar de tudo, a escultura românica, bastante variada a nível regional, em particular nos
capitéis. evoluiu em criatividade e técnica, embora a nível dos portais seja um pouco mais
limitada. 0 escultor românico aprecia a variedade e, contrariando a tendência clássica de
capitéis iguais para determinada parte do edificio, apresenta-os com decoracão variada257.
Pouco cultos e dispondo de escassas fontes de inspiracâo (côdices iluminados. saltérios e
evangeliários) cujas imagens eram decalcadas para a pedra a trabalhar, os escultores
românicos portugueses trabalhavam sobretudo segundo a vontade dos encomendantes258.
Por vezes as fíguras fantásticas. humanas ou dc animais, apresentam-se com alguma
rigidez, caracterizando-se por um certo esquematismo, hieratismo e frontalidade, com pouco
relevo, sendo sobretudo adaptadas ao espaco disponível. Daí uma não adequacâo a uma
anatomia correcta, compensada com a vivacidade e forca sugestiva que realcam o seu
simbolismo.
A escultura românica em Portugal registou também grande desenvolvimento nos
cachorros. Muitos deles têm decoracão vegetalista, geométrica. animalista e antropomôrfíca.
É vulgar apresentarem cabecas de touro, de caprídeos e outros animais. "O escuhor cleste
periodo, se soube incorporar inovacôes e mergulhar no fantástico. foi especialmente criativo
na aplicactio de motivos vegetais. geométricos e, de uma forma geral, na capacidade de
esculpir um vocabulúrio abstracto"2^'.
Na regiâo de Coimbra, podemos falar no que respeita a infíuências, dum certo cariz
islâmico, que se traduz em padrôes fíorais e vegetalistas. É sabido que o Islão não valoriza a
fíguracâo humana e que uma signifícativa comunidade mocárabe se fíxou nesta cidade.
Esta temática estender-se-ia mais a sul. a Leiria. Lisboa e Sintra, e também Tomar. Há
também algumas representacôes animalistas, tanto fantásticas como reais: centauros, grifos,
basiliscos, dragôes, harpias, pavôes, pombos, galos, leôes, embora não se apresentem com
grande expressividade. "Muitofrequentes na escultura do Românico em Portugal stio. (...) os
animais. reais oufantásticos, ferozes ou pacíficos. heráldicos ou naturalistas"260.
Já na região do Porto se denota uma influência visigôtica, caracterizada por baixos-
relevos, de talhe em bisel, que sugerem a arte bizantina. Estas decoracôes são
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predominantemente vegetalistas e constam de folhas de palmeta, acantos. vides e entrelacados
com linhas geométricas261.
Na região de Braga. a decoracâo escultôrica vegetalista é mais convencional, mas na zona
simada entre o rio Lima e rio Minho (influências de Tui), a par das formas vegetalistas mais
volumosas, surgem curiosos motivos historiados, antropomôrficos e zoomôrfícos, que não
encontram paralelo em mais nenhuma região do país. Na "escola" de Braga as representacôes
animalistas têm mais expressâo, são mais naturalistas262.
Em meados do século XII, existem duas correntes no românico português que privilegiam
a decoracão animalista: uma. de raiz galega meridional (Ganfei e Rio Mau), que se estenderá
por todo Alto Minho; outra, de raiz francesa, mais subtil (S. Pedro de Coimbra e Rates), que
se vai expandir pela regiâo de Braga263.
Nos fínais do século XII, as tendências protogôticas já se revelam no gosto pela
ornamentacão vegetalista e geométrica, que evoca reminiscências clássicas.
Segundo Carlos Alberto Ferreira de Almeida. as temáticas decorativas da escultura
românica portuguesa podem-se interpretar segundo duas vertentes: uma meramente
decorativa, sem grandes preocupacôes simbôlicas ou descritivas; outra mais representativa,
com clara intencâo de transmissão de mensagens através do simbolismo das imagens264.
0 Românico fez a síntese de todos os seus elementos constimintes e afírmou-se como uma
arte que inaugurou uma nova fase de criacão artística.
Na primeira metade do século XII, em Saint-Denis, apercebe-se uma evasão das fíguras
esculpidas para fora do plano e por sua vez na arquitectura uma solucão inédita dos problemas
das estruturas e sustentacão, facto a que não é alheio o forte contributo do abade de Suger. É o
Gotico que se prepara para ultrapassar o Românico265.
0 nascimento do Gôtico. em Franca, desempenhará um papel preponderante na arte e
cultura europeias, o qual lhe será fortemente disputado pela Itália.
Na evolucão para o Gotico assiste-se a uma volta ao naturalismo, as fachadas obedecem â
simetria, mas a escultura comeca a movimentar-se. A arquitectura transforma-se. muda a sua
estrutura que consiste sobretudo num sistema de arcos e suportes e regista-se uma
ínterpretacão diferente na concepcão das formas, não so arquitectonicas como escultôricas.
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A arquitectura gôtica oferece inúmeros elementos â decoracao que promovem a arte deste
período. Os temas iconográfícos dos portais gôticos que se destacam são: a vida de Cristo;
cenas da vida da Virgem; hagiografías ou cenas da vida dos santos; decora^ôes vegetalistas e
de animais fantásticos. Nas catedrais. surgem continuamente referências ao Juízo, ao Infemo e
ao Demônio.
A arquitectura gôtica já não condiciona a escultura. mas enquadra-a, ergue-a, simplifíca-a,
dá-Ihe perspectiva e luz.
Pouco a pouco a escultura irá adquirir mais volume, destacando-se do seu suporte
arquitectônico, tomando-se mais autônoma, o que Ihe permitirá, no decorrer do século XIII,
conquistar mais autonomia e variedade. Invadirá o exterior e o interior das igrejas, numa
profusão de santos, anjos. profetas e fíguras alegôricas que cobrem capitéis, frisos,
arquivoltas, tímpanos, rematam pináculos e todos os espacos possíveis.
As personagens esculpidas adoptam posturas menos estáticas, mais fíuidas, o mesmo
acontecendo com os cabelos e roupagens, que dão sensacão de algum movimento. A
representa^ão da fígura humana no Gôtico, ao contrário da do Românico, apesar de obedecer
â regra e ordem arquitectural, obedece mais ås leis biolôgicas da espécie a que pertence.
Enquanto no século XII a iconografía foi dominada pelo Apocalipse, no século seguinte irá
valorizar menos as visôes, os monstros. as epopeias. o cariz oriental. No século XIII a
iconografía ocidentaliza-se, naturaliza-se, humaniza-se e evangeliza-se266.
A escultura funerária conhece grande incremento, já não se limitando apenas aos túmulos
de reis e grandes personalidades, mas abrangendo também os cavaleiros e membros da
pequena nobreza. As figuras jacentes deste período e do período seguinte expressam uma
certa tristeza calma. mas ao mesmo tempo esperanca, revelando grande paz, serenidade. A
morte. apesar de trágica, não anula a esperanca na redencão, na vida eterna, conforme a
mensagem de Cristo.
Mais do que as formas da realidade, a escultura gôtica procurou expressar a beleza ideal do
divino, conforme nos é sugerido na Catedral de Chartres (alguns milhares de fíguras), local
em que convencionalmente surgiram as primeiras esculturas gôticas, as quais são de uma
beleza tranquila mas expressiva. Comecando por ser alongadas e algo desproporcionadas, irâo
progressivamente adquirindo naturalidade e dinamismo: as formas vão-se arrcdondando, a
expressividade do rosto acentua-se. as roupas são mais onduladas e detalhadas, a escultura
1 lenri Focillon, ob. cit., p. 242.
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ganha autonomia em relacâo â arquitectura. Estas primeiras esculturas possuem um aspecto
estilizado, apenas os rostos apresentam alguma naturalidade.
A intemporalidade e universalidade da personagem românica reduzem-se no Gôtico å
conjuntura do tempo e do espago. As personagens gôticas reflectem sentimentos e emocôes
dos comuns mortais. Em oposicão å estética clássica, os rostos tomam-se expressivos. por
vezes sorriem, embora sem excessos. L a abertura ao naturalismo, â representacão do mundo
visível, da natureza, tal como ela é. "O sistema das hierarquias e dos símbolos em que stio
distribuídas as criaturas.já nada tem de ocuito
"2bl
.
Os capitéis evoluem, tanto no volume como na temática, deixando de ser historiados para
se tomarem apenas decorativos268. Mas é sobretudo nas arquivoltas, tímpanos e ombreiras,
nos portais principais, que se encontram as producôes mais expressivas e, em oposicão a um
certo amontoamento que se verifícava no Românico. as esculturas demonstram consciência do
espaco e ocupam-no de forma mais clara e ordenada. "Enquanto a esculiura românica nosfaz
penetrar num reino desconhecido, num dédalo de metamorfoses. nas regiôes mais secretas da
vida espiritual, a escultura gôtica leva-nos a nôs prôprios e ao que a natureza nos oferece de
famiiiar" .
Enquanto a maioria das igrejas românicas apresentava um único portal, a grande igreja
gôtica tem preferentemente três, daí a maior disponibilidade de espaco a decorar. A escultura
gôtica alcancou também grande expressão nos retábulos, coros, túmulos e, como em todos os
estilos, registou variantes regionais.
Numa primeira fase do Gôtico (1 140-1 190). as esculturas apresentam rostos desprovidos
de emocôes, frios, impassíveis. A proporcão dos corpos em relacão â cabeca também nâo é
tida em conta pelos escultores. São vulgares as estátuas-colunas, devido â ausência de
movimento que Ihes confere verticalidade, prolongando o pedestal, sendo bom exemplo a
Catedral de Chartres (cerca de 1194). cujas estátuas-colunas possuem "... um encanto
singular na sua aparência isolada"210 . As posturas são de certa forma estilizadas. os
panejamentos são rígidos, mas a partir delas ressurgirá a escultura de vulto.
Verifíca-se uma certa constância iconográfíca e estilística; a originalidade consiste em
pegar nas fíguras humanas e confígurá-Ias "...segundo a dimensão e as proporcôes das
coiunas contra as quais estão adossadas, de tal maneira que, dominada a cabeca por um
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capitel, ntio fazendo os pés saliência ou ficando mesmo pendentes, elas parecem colunas e
esse nome Ihesfoi dado
""'
.
Este modelo foi seguido um pouco por toda a Europa. mas já no chamado período proto-
gotico as estátuas-colunas podiam ser vistas no Pértico da Glôria (c.l 168), em Santiago de
Compostela. Também em Saint-Denis (c.l 140) existiam estátuas-colunas no portal principal
(cerca de 20) que representavam reis, rainhas e profetas272.
Pouco a pouco, numa clara rejeicao å frontalidade, as estátuas vâo-se libertando das
colunas e ganhando volume, os gestos e posturas humanizam-se. utiliza-se um eixo prôprio
para as fíguras, há uma nova naturalidade que incide sobre a composicão e toda a
envolvência.
E sobretudo nas fachadas principais
-
tímpanos. jambas, arquivoltas - que, como já se
afírmou, estas esculturas se encontram. 0 tímpano possui o tema central, sendo recorrcnte o
Cristo em Majestade e o Tretramorfo, completando-se nas arquivoltas com outras figuras
bíblicas. Tal como no Românico, por vezes surgem elementos profanos mas sempre em
Iugares secundários, de acordo com uma hierarquia pré-estabelecida.
Numa segunda fase do Gôtico, (1 190-1350), as estátuas sugerem vida e accão, as vestes
são fluidas. As figuras procuram dar a ideia de movimento, eliminando o rigor e formalidade
anteriores. Já nâo se geometriza o homem, mas conservam-se-lhe proporcôes, atitudes, sem o
esmagar nas estruturas. As esculturas desta fase têm mais equilíbrio e pormenor, as suas
formas são mais arredondadas, a expressividade acentua-se, sugerem movimento e emocôes
mas sem excessos. As fíguras gesticulam, sorriem. as vestes têm dobras profundas ou sâo
delicadas, notando-se mais atencão aos pormenores, mais serenidade e elegância. As
esculturas como que comunicam pelos gestos e pelos sorrisos.
Também a chamada escola de Paris teve um papel preponderante, rompendo com a
tradicão do século XII, na estrutura do portal, no repertôrio das esculturas. fazendo a transicão
para o chamado estilo flamejante. Paris. em meados do século XIII, atraía um grande número
de artistas, com forma^ão, técnicas e horizontes diversos. Isso irá pôr em causa as tradi^ôes
artísticas vigentes até entâo. Na Catedral de Notre-Dame de Paris assiste-se a um certo
atenuamento da atitude dramática das esculturas, as posturas são mais tranquilas, revelando
uma elegante moderacao e requinte. "A escuitura parisiense do comeco do século XIII
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realizou deste modo uma revoluctio cristti da imagem do homem enobrecido e idealizado"m .
Temos, como exemplo do atrás referido, em Notre-Dame o Portal da Virgem (1213/1220) e as
estátuas dos Apôstolos da Saint-Chapelle (c. 1241).
Posteriormente, com o contraste de volumes para obtencâo de efeito luz/sombra, as fíguras
irão adquirir maior abstraccão. Entre as obras mais signifícativas da época contam-se os
Anjos do Sorriso de Reims, a Virgem Dourada de Amiens e o Beau Dieu de Amiens.
A par da escultura. os vitrais e as rosáceas, cuja funcão é a de iluminar amplamente as
naves das catedrais, são obras-primas do gôtico deste período.
Foi, na verdade, no período Gôtico que a rosácea se implantou na arquitectura das
catedrais, localizando-se sobre o portal da fachada principal ou nos bra^os do transepto. As
rosáceas são aberturas circulares, em que um esquema geométrico de bandas de pedra é
preenchido por vitrais coloridos. A sua decoracâo é feita no sentido radial, estilizando a
representacão das pétalas de uma rosa, daí derivando seu nome: "...tudo ai trabalha, tudo é
combinado para satisfazer ao mesmo tempo a vista e o espirito"214. Algumas têm fíguras
centrais como a Virgem. Cristo, os Apôstolos ou outras personagens bíblicas. Há também
representacôes, ainda que escassas. de fíguras do Zodíaco, das estacôes do ano, ou de
heráldica medieval.
Numa terceira fase do Gotico, (1350-1500), prefere-se o gracioso ao sublime, o risonho ao
séno. 0 homem medieval continua a buscar Deus, mas também revela as suas emocôes face â
alegria e â dor. Surgem, por vezes, as estátuas-caricaturas que exploram o ridículo e o
grotesco. os rostos perdem a serenidade das fases anteriores. Do ideaiismo passa-se ao
realismo, do equilíbrio anterior passa-se ao excesso que vai corromper a beleza das obras.
Procura-se mais o real que o ideal. É o tempo da curva e da contra curva, do exagero das
emocôes. Os drapejamentos sâo muito elaborados e parecem ser agitados pelo vento; as
cabeleiras e barbas são enormes e onduladas como podemos ver no Poco de Moisés (c. 1395-
1406). de Claus Sluter (c. 1350-1406). na Abadia de Champmoll. em Dijon. A curva permite
a representacâo fíel dos movimentos dos corpos e dos rostos, os quais já não são serenos e
idealizados, demonstrando por vezes fortes emocôes.
Esculpem-se de preferência cenas e nâo personagens isoladas, com excepcão para os
retratos de doador, que são realistas. "A moda transportapara a eternidade ntio sô os adornos
efémeros, mas os defeitos ftsicos dos senhores que deram o tom',21\ O chamado retrato
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derivou das representacôes tumulárias e tem os seus melhores exemplares nas estátuas de
Carlos V (1338-1380) e de Joana de Bourbon (1338-1378), no Museu do Louvre, executados
entrel 370-1 372276.
Se o século XIII foi o tempo da escolástica, em que S. Tomás de Aquino (1227-1274)
harmonizou a fílosofía aristotélica com o cristianismo, nos séculos XIV e XV domina a
fílosofía nominalista de Guilherme Ockam (1285-1349/1350). que introduziu o
experimentalismo na ciência e o individualismo na sociedade. A chamada doutrina Ockamista
caracterizou-se pelo empirismo. nominalismo, terminismo e cepticismo. Daí que a arte já não
é o reflexo da sabedoria e da fé, mas sim a demonstracão do materialismo proveniente do
mercantilismo, do desenvolvimento comercial e urbano. do progresso político. social e
econômico da burguesia que gerou um individualismo e uma afírma^ão social crescentes.
No século XIV, a Europa foi atingida por uma terrível epidemia de peste que dizimou a
grande parte da populacão. Esse facto. e o consequente terror do sofrimento e da morte.
reflectiram-se inevitavelmente nas expressôes artísticas. Alguma escultura tumular deste
período revela características môrbidas, retratando cadáveres em decomposicão, como por
exemplo: o túmulo do Cardeal Lagrange (1402), de autor anônimo, no Museu do Petit-Palais.
em Avignon. Estas representacôes poder-se-ão interpretar como reflexo do desespero. a perda
da fé resultante do materialismo, do apego â vida terrena e âs riquezas deste mundo ou como a
tomada de consciência do homem, da sua condicão efémera, da sua mortalidade.
Em Portugal, o período Gôtico, apesar da construcão do Mosteiro de Alcobaca, um dos
melhores exemplares do Gôtico nacional, se ter iniciado no século XII, afirmou-se com a
unificacâo do reino, no reinado de D. Afonso III (1248-1279). No reinado seguinte de D.
Dinis (1279-1325), o Gôtico consolida-se, abrindo novas perspectivas â arquitectura e
escultura277.
E, tal como no resto da Europa. no exterior dos templos, a decoracão esculpida concentra-
se nos capitéis, nas impostas dos portais, nas arquivoltas, nas rosáceas, nas janelas. Surgem
também as imagens de vulto, mas é também na escultura funerária que o Gôtico nacional teve
excelente expressão.
No Gotico porluguês as igrejas e os claustros possuem pouca decoracão figurativa, os
motivos variam, mas as preferências vão para a ornamentacão vegetalista: folhas de hera,
palmas, vides. cachos. Mas há excepcôes, como em Santa Maria de Celas, em que os capitéis
27*
Henri Focillon, ob. cit., p. 262.
277
Paulo Pereira, 2000 Anos deArte em Portugal, Lisboa, Ed. Temas e Debates, 1999, pp. 182. 183.
68
do claustro, além da decoracão vegetalista, têm cenas da vida de Cristo, da vida de santos,
temas profanos e fantásticos" , e também em Leca do Bailio, em que surgem cenas do
Génesis e dos Evangelhos" .
Nos claustros da Sé Velha de Coimbra, da Sé de Lisboa e do Mosteiro de Alcobaca, a
temática da heranca românica ainda se faz sentir.
Durante o século XIV, a escultura nacional revela uma completa imitacâo da natureza.
Também a escultura de vulto e autônoma adquire uma expressão mais serena, de acordo com
o humanismo gôtĩco. As diversas representacôes da Virgem, deste período. assim o
atestanT .
Será na chamada época "manuelina" que a escultura gôtica portuguesa atingirá o auge
expressivo, numa multiplicidade de temas que reúne o vegetalismo, a heráldica régia.
simbologia da nossa expansão marítima, e também alguns animais fantásticos. Com um
sentido ornamental muito específico, englobou elementos gôticos. mouriscos, renascentistas.
Os melhores exemplos deste período encontram-se no Mosteiro da Batalha. na Sé de Evora.
no Mosteiro dos Jerônimos, em Lisboa e no Convento de Cristo, em Tomar.
Também â semelhanca da Europa, a escultura funerária impôe-se a partir do século XIII,
sendo Coimbra, Lisboa e Evora os seus núcleos principais. Os exemplares mais significativos
são: em Coimbra, o túmulo da Rainha Santa Isabel, de mestre Pero; em Lisboa, os túmulos da
Sé de Lisboa; em Evora, o túmulo do bispo D. Pedro: em Alcobaca, os túmulos de D. Pedro e
D. Inês, obras-primas da nossa arte tumularia; na Batalha, os túmulos de D. João I e D, Filipa
de Lencastre .
Mas da Europa surgirá o Renascimento. Uma nova maneira de observar a natureza comeca
a surgir e também o aprofundamento de uma nova sensibilidade religiosa, mais intimista - a
devotio moderna -, em que o homem privilegia a relacão directa com Deus. 0 misticismo
conjugar-se-á com a procura da verdade e embora os ideais da cultura medieval ainda se
facam sentir. nas artes fígurativas, isto reflectir-se-á num aperfeicoamento técnico, na
exuberância decorativa. no luxo e refinamento, na utilizacão de materiais preciosos. "Mas a
imagem do homem conservará por muito tempo o caior e a paixtio que Ihe vêm na Idade
Média. /Assim as épocas ntio morrem duma sô vez, prolongam-se na vida do espírito
"~
~.
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Cap. 3 - Fontes da Escultura
Medieval
A Arte esteve, desde sempre. bastante associada ås necessidades formais dos rituais
religiosos: as várias formas de producâo artística (pintura. escultura. arquitectura). buscavam
de alguma forma trazer para o mundo mortal os valores do mundo divino. É um facto que as
expressôes artísticas evoluíram ao longo dos séculos e. no período medieval, para além da
heranca clássica. a arte reflectiu numerosos factores histôricos e sociais. 0 que hoje
conhecemos como Arte Medieval muito deve a outros povos e outras culturas que, com suas
religiôes, costumes e rituais, imprimiram marcas indeléveis no panorama artístico europeu.
Assim, a Arte Bárbara, a Arte Bizantina. a Arte Islâmica e a Arte Carolíngia, além da Arte
Greco-Romana, constituíram decerto as raízes da Arte Medieval.
A heranca da arte grega reflectiu-se na arte de muitos povos, em particular na escultura,
embora nos séculos XI a IX a.C. tenha apenas produzido pequenas obras representando
figuras humanas, em argila e marfim. Foi durante o período arcaico que a pedra se tornou o
material mais utilizado. No período clássico, a escultura conheceu o seu apogeu, quando as
obras ganharam mais realismo, procurando reflectir a beleza e perfeicão das formas humanas.
Por sua vez os romanos, embora tivessem copiado macicamente a estatuária grega.
gradualmente desenvolveram um estilo proprio. "Stio de origem romana os elementos
clássicos que vamos encontrar na arte medieval do Ocidente
"m
.
Quando se fala de arte romana não nos podemos esquecer da arte etrusca, a qual apesar de
reflectir fbrtes influências gregas, manteve a sua identidade284. Os etruscos, dos quais se diz
serem os fundadores de Roma, preferiam modelar materiais brandos, sendo a arquitectura
funerária bastante significativa, na qual se inclui a pintura e a estatuária. Notabilizaram-se
também no trabalho do bronze28\
Os temas da escultura romana eram fundamentalmente máscaras mortuárias, bustos e
relevos narrativos em que os escultores retratavam as pessoas com muita fidelidade e
realismo, mostrando sempre os seus sentimentos. ao contrário dos gregos, que as retratavam
de forma idealizada . "A arte romana é essencialmente a arte grega na sua fase
decadente"~ .
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Não podemos esquecer que a arte celta, tendo também o seu espaco na conjuntura artística
europeia. preferia a decora^ão geométrica e abstracta ã qual submetia as figuras humanas e
animais. Os vestígios da escultura céltica são escassos, a sua criatividade desenvolveu-se
sobretudo nos trabalhos de metal. Na Irlanda, onde melhor se conservou a heranca céltica, a
arte era praticada em especial pelos monges e as temáticas decorativas eram abstractas, feitas
de entrela^ados. de espirais. em que as formas animais se confundiam, num grafismo
geométnco perfeito^ . A arte irlandesa, sob influência neoplatônica, criará "...as obras mais
abstractas que o Ocidente conheceu antes dos nossos dicts "289.
No período paleocristão, que se refere ås obras de arte dos primeiros séculos da nossa era,
a escultura assumiu um papel secundário devido â proibicâo da idolatria. Evita-se a
representa^ão da figura humana em tamanho natural, mas continua-se a executar trabalhos em
tamanho menor, com sentido decorativo, sobretudo em sarcôfagos290. "Nct Europa Ocidental,
os povos celtas e germânicos, ficaram a ser os herdeiros da civilizactio tardo-romana, de que
a artepaleocristãfora parte, e transformaram-na na da Idade Média',m .
Depois da divisão do Império Romano, no século IV292. com a consequente cisão política,
o Ocidente parece socobrar, mas o cristianismo constitui um elo de liga^âo, tal como a língua,
o latim. As vias comerciais persistem, já não para expandir o espírito romano mas como meio
de difusâo da cultura do Oriente293, que penetrará no Ocidente por duas vias: terrestre, através
da Europa Central, c marítima. ao longo do Mediterrâneo. As invasoes bárbaras trarão um
novo alento â Europa, a qual, apesar de tudo, promoverá uma arte repleta de originalidade.
Os povos germânicos. trouxeram para a Europa. uma tradicão artística apelidada de "estilo
animalista", a qual combinava "...as formas abstractas e orgânicas...a disciplina formal e a
liberdade imaginativa" . Era uma arte individualista, que nâo privilegiava a arquitectura
pois estes povos tinham um carácter semi-nômada. Misturavam a ornamentacão curvilínea
característica dos nômadas, com elementos mesopotâmicos e com a decoracâo florai e
geométrica da arte greco-romana. Desenvolveram uma arte figurativa estilizada centrada em
motivos animais. Sabe-se que os visigodos trabalhavam o metal e a madeira com motivos
geométricos e nâo costumavam fazer representacôes plásticas da figura humana. "Os
bárbaros desenvolveram novas técnicas e novas tendências estéticas, que rejeitavam cts
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categorias de beleza e proporcão clássicas e preferiam uma linguagem mais viva e simbôlica,
mais imaginativa efantasiosa, mctis colorida e geométrica *'295.
Mas se Roma entrou em declínio. Bizâncio conheceu uma realidade inversa. "O Império
Romano do Oriente ntio sô se manteve intacto, como sobreviveu dez séculos ao Império
Romano do Ocidente "J)b.
No Império Bizantino, a heranca artística da Antiguidade permaneceu; no entanto os
elementos gregos e orientais sobressaíram. enquanto a heranca romana se foi desvanecendo.
A sua expressão artística foi peculiar. e a sua evolucâo foi determinada pela conservacâo do
passado e das tradicôes^97. No século VI conheceu o seu apogeu com Justiniano. o qual
promoveu a sua expansão.
A arte bizantina defíne-se pelos relevos elaborados. pelos mosaicos, pelas decoracôes em
mármore e pelos entalhes em marfím. A magnificência da decoracão resulta dos elementos
arquitectônicos esculpidos. A estilizacão é retomada, as figuras ganham delicadeza. tomam-se
mais espirituais. Os relevos profusamente trabalhados equivalem a verdadeiras rendas
real^adas por sombras. por dourados aplicados sobre fundo azul escuro, que aproxima
bastante a arte bizantina da arte oriental298.
A cultura bizantina foi uma miscelânia de arte, histôria e fé. Assim a sua arquitectura,
pintura, escultura, manuscritos e outras manifesta^ôes artísticas estavam iluminadas por essa
fé que inundava a vida de toda a populacão do Império. A arte desempenhou um papel
preponderante na difusão didáctica da Fé e da grandeza do Imperador que governava em
nome de Deus. A maravilhosa igreja de Santa Sofia (532-537 d.C.) em Constantinopla (hoje
Istambul) é disso o mais perfeito exemplo.
Em relacâo â escultura bizantina. não cxistem muitos exemplos monumentais, mas sim em
pequena escala: baixos-relevos, capitéis decorados com motivos animalistas e vegetalistas,
sarcôfagos e dípticos em marfim299. A arte bizantina usa as fíguras planas, sem relevo,
esquemáticas. prevalecendo sempre o sentido decorativo sobre o realismo.
A imaginacão bizantina também se revelou no tratamento dos capitéis, minuciosamente
trabalhados. Enquanto em Roma a arte estava presa å heranca clássica, Bizâncio destaca-se
numa concep^ão do mundo que se harmoniza com o cristianismo. "Em Bizâncio e na sua arte
Giulia Marruchi, Ricardo Belcari. "Alta Idade Média e Românico", in Grande Histôria da Arte, revisão
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oficial. operou-se uma dosagem matizada de tendências múltipias do Império. onde vinham
convergir Ocidente e Oriente, exigências governamentais e doutrinas teolôgicas
'°
.
Apesar de tudo, a escultura não foi muito favorecida em Bizâncio e, durante a crise
iconoclasta, assistir-se-á ao confronto entre as duas estéticas religiosas: a latina, que reflecte a
representacâo do visível; e a oriental, que procura eliminá-la~v .
0 movimento iconoclasta (726-843 d.C), em que foram proibidas e destruídas as imagens,
devido ao perigo da idolatria, deu um rude golpe na arte religiosa acentuando ao mesmo
tempo os assuntos profanos. Mas o édito imperial, que proibia as imagens religiosas, gerou
duas faccôes: os iconoclastas e os iconôfílos, tendo estes últimos provocado
"
...uma
renovacão de interesse pela arte secular, ntio abrangida pela proscriqtio. Dá-se o retorno aos
motivos tardo-ciássicos^
''"
'.
Seguiu-se um período de esplendor e renascimento cultural durante o qual a arte bizantina
se difundiu pela Europa Ocidental, e também pelo Oriente, adaptada âs condicôes economicas
e sociais de cada cidade.
A partir do século VIII, com a progressiva conversão dos bárbaros, o poder religioso alia-
se ao civil, constituindo-se as bases fundamentais da Europa. A situa^ão da arte é confusa, a
tradi^ão romana esbate-se, barbariza-se e orientaliza-se
'
.
Neste contexto, a arte do período carolíngio congregará as experiências bárbaras, celtas, as
tradi^ôes greco-romanas, o espírito do cristianismo e a heranca bizantina. mas dela não são
conhecidas obras monumentais. "...o renascimento carolíngio pode ser considerado como a
primeira fase
-
e sob certos aspectos, a mais importante
- de uma fustio genuína da
mentalidade céltico-germânica com o espírito do mundo mediterrdneo" .
A arte carolíngia caracterizou-sc pela arquitectura religiosa, pelas pinturas murais e baixos-
relevos. Nas artes decorativas, destacaram-se os marfins, as iluminuras e a joalharia. Tal como
na época merovíngia precedente, houve escultura em pedra, mas de pouco nível artístico.
Ainda no domínio da escultura, cujos exemplares em marfím são de grande beleza. há uma
continuidade da técnica plana da época merovíngia, com temas geométricos de grande
simplicidade.
0 chamado renascimento carolíngio, resultou de uma comunhao entre elementos clássicos
e a espiritualidade emocional típica da Idade Média. Carlos Magno procurou fazer reviver os
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valores artísticos clássicos, tentando recuperar a civilizagão romana. Na época carolíngia
presenciou-se a multiplicacão de altares e criptas para o culto de relíquiasJ
'
.
Mas a arte carolíngia nunca conseguiu fazer a síntese das influências recebidas e quis
impor um regresso å antiguidade clássica, cujo resultado foi algo confuso. Neste período a
Europa era um cruzamento de infíuências díspares que a impediam de assumir uma arte com a
qual se identifícasse. "As obras principais desta época têm como característica uma fria
cultura formalista, tendente ao cerimonioso e magnífico, em total paralelismo com a
formacão classicista cultivada na corte' .
No entanto, o período carolíngio deu forte contributo para que a Europa trilhasse um
caminho que conduziria a uma arte com expressão prôpria, cujas directrizes são: a
consonância com a natureza, a prevalência da fígura humana, o domínio dos volumes e das
formas sobre o grafísmoj07.
Mas quando falamos do período carolíngio nâo podemos esquecer o período que lhe
sucedeu. o otoniano, em que a Alemanha se tornou uma forte influência política e artística sob
o domínio de Otão I e seus sucessores. A arte otoniana seguiu de início a tradicâo carolíngia
com influências bizantinasJ . mas rapidamente adquiriu características originais. A
arquitectura era vigorosa. maci^a e de equilibradas proporcôes, com portas de bronze em
relevoJ . A grande escultura de pedra é quase inexistente, mas predomina a de madeira e
marfím, realista e expressiva. A arte otoniana destacou-se ainda na ourivesaria e iluminura, de
grande forca e intensidade. com matizes variados"10.
Outra forte influência na arte medieval foi a arte islâmica, a dos povos muculmanos. na sua
maioria de origem nômada, que absorveram tra^os estilísticos dos povos conquistados,
adaptando-os â sua identidade. Abrangia a literatura, música, danca, teatro e artes visuais de
uma vasta populacâo do Oriente Médio que adoptou o islamismo a partir do século VII.
A arte mueulmana, vastamente disseminada e adulterada, procurou concentrar todas as
tradicôes do Médio Oriente. purificando-as311.
Estas artes visuais eram sobretudo conceptuais e religiosas, apesar de revelarem alguma
sensualidade. Rejeitavam a figuracâo por ser fugaz e fictícia e privilegiavam o geométrico e
m
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abstracto, mais simbôlicos que transcendentais. "Â vida. ao mundo fenomenal, å recûidade,
em resumo, a tudo aquiio a que o homem ciássico, na sua religião do mundo feliz e ingénuo.
atribuía um valor positivo, confere o oriental um valor reiativo e submete-o a uma
apreciactio mais alta, dirigida de acordo com uma rectlidade mais elevada, situada antes da
terrestre"M1.
Na arquitectura há uma sumptuosidade de matérias. a que os excessos ornamentais e a
utilizacão dos elementos curvos conferem originalidade. A decoracão islâmica usa sobretudo
a madeira, a pedra, e o estuque, sendo o tema preferido as folhagens e entrelacados313. A
folhagem já amplamente utilizada pelos gregos e romanos conhece um processo de
geometrizacão, da qual resultam os arabescos. Embora tão abstracta como a nôrdica e a
germânica. a arte islâmica é disciplinada, calculista. intelectual, como por exemplo quando
utiliza a escrita, considerada divina, inserida na decoracão314.
As ornamentacôes "de friso contínuo" são motivo preponderante da arte islâmica, assim
como a estiliza^âo, pois, ao contrário da arte ocidental, a arte islâmica não pretende imitar a
natureza e, com isso. equivaler â comparacão com Deus, o único Criador. Esta arte usa
"
...o
ornamento como uma espécie de labirinto, em que a vista é ao mesmo tempo enganada e
conduzida pela repetictio, a simetria e o emaranhamento "3l5.
As figuras de animais e humanas eram proibidas, pois Maomé também condenava a
idolatria, mas esta restricão foi mais "...rigorosa no que diz respeito ds representacoes em
tamanho natural ou maiof'Ab. As fíguras humanas e animais permaneceram na arte islâmica.
mas foram-se transformando em motivos decorativos, tal como os temas geométricos e
vegetalistasjl?.
As manifesta^Ôes artísticas, alrás referidas. são as pedras basilares da Arte Medieval em
conluio com a metamorfose estética operada pelo cristianismo, com o qual. sabemos de
antemão, a arte do Ocidente teve um compromisso quase exclusivo.
De facto, a arte da Idade Média na Europa foi uma curiosa amálgama de múltiplas
experiências artísticas. "Assim a tripla heranca de Roma, cada vez mais reivindicada, de
Bizâncio e do Prôximo Oriente, sempre mais profundamente infiltrada, finalmente, a dos
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bårbaros, chega a um equilíbrio inesperado e novo. É adoptado rapidamente nos diversos
países que constituem a Europa nascente, e pode. com efeiío, falar-se doravante de uma arte
■ <<318
europeta
Vários factores terâo contribuído para a estabilizacâo e expansão da civilizacito europeia, a
consolidacão do cristianismo, sendo um dos fortes contributos os mosteiros, as ordens
religiosas, o fím das pestes e guerras que cederão lugar a um ressurgimento espiritual, social,
econômico e demográfíco. As trocas com o Oriente não se diluíram, pelo contrário.
intensifícaram-se. "A Europa tem consciência da sua forca, mas também da sua verdade: a
sua arte existe daqui em diante, afirma-se
"'
19.
E foi num ambiente de renascimento econômico e de renovacão cultural que nasceu o
Românico. primeiro movimento artístico europeu da Idade Média que surgiu na Europa
Ocidental a partir do ano mil. "A arte românica representa uma sintese híbrida, mas original,
de múltipías herancas artistico-culturais que cruzaram ou tocaram o espaco europeu na alta
IdadeMédia"320.
Ao longo de quase toda a Idade Média. o neoplatonismo advogado por Santo Agostinho
implantou nos espíritos a ideia que o mundo não passava de uma imagem da verdadeira e
transcendental realidade de Deus. Nesse contexto, a arte não deveria imitar a natureza tal
como esta é percepcionada pelos sentidos mas sim buscar a verdade oculta por trás da forma
física aparente.
Esta arte europeia, existe e afirma-se quando funde as duas tendências aparentemente
opostas: a figurativa e a abstracta. E é entre as tendências "...figurativa romanct e a abstracta,
que se joga ofuturo destino da arte ocidental"m . A primeira, que quer reproduzir o visível, e
para isso aperfeicoa a escultura. recorrendo até â cor; a segunda, que omite o visível. combina
Iinhas com ordem, simetria. recorre â repeticão, a geometria, com preocupacfe puramente
decorativas. Mas entre elas haverá sempre um meio-termo: o realismo por vezes esquematiza-
se e o geométrico acolhe elementos naturalistas322. Desenvolve-se uma estética do sagrado.
um retorno ao simbolismo.
0 Românico irá então emergir no Ocidente. "No momento em que comeca a idade
românica, as circunstâncias hislôricas stio mais do que nunca favoráveis ás trocas, o
-,|bRenéHuyghe, ob. cit. p. 304.
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preslígio do velho Oriente, do Oriente bizantino, do Isltio, exerce-se largamente sobre a
cristandade"23. Nos séculos XI e XII, ele predominará na Europa Ocidental. apresentando
tracos comuns em vários países mas também diferencas notôrias. Assim o Românico francês
diferencia-se do Italiano, do Alemão. e do Ibérico, tendo cada um deles, variantes regionais.
0 Românico teve duas fortes características: o regionalismo e o internacionalismo. A
primeira devida å utilizacâo dos materiais mais disponíveis nas diversas regiôes. A segunda
devida ås correntes de circulacão, em particular das rotas de peregrinacâo: Santiago de
Compostela, Roma e Jerusalém324.
Antes desvalorizada pela expansâo do cristianismo. que a associava aos cultos pagãos,
sendo as imagens conotadas com ídolos, a escultura irá progressivamente ressurgir no
Ocidente. 'Ví segunda metade do século XI traz consigo um verdadeiro renascimento da
escultura arquitectônica na histôria da arte europeia pôs-clássica"325 .
0 abandono da escultura figurativa no início da Idade Média deu lugar a uma utilizacão de
elementos ornamentais esquemáticos em detrimento do sentido iconográfico326. "Sô depois do
século XI, passado o Cisma do Ocidente e resolvida a questtio dos iconoclastas e das
heresias, a escuitura recuperará o uso da estatuúrid'321 .
Assim, assiste-se ao ressurgimento da escultura monumental em pedra, que tanto a arte
carolíngia como a otoniana não tinham valorizado328. Recuperadas as técnicas da escultura, no
século XI, esta buscará inspiracão nas artes menores, cuja tradicũo ainda se conserva nos
mosteiros: â pintura, å iluminura, âs miniaturas. aos mosaicos. â ourivesaria, aos marfins, e é
claro å Antiguidade Greco-Romana329. "Há sim, que admitir contribuicôes daqueles ramos da
arte que, no princípio da Idade Média, conservavam todo um rico arsenal de motivos
morfolôgicos e ciclos iconográficos,'m.
E toda uma exuberância escultôrica que se estende pelos portais, arcadas, frisos e capitéis
em contraste com as austeras formas arquitectônicas. Os portais das igrejas recebem as
maiores ornamentacôes, as composicôes atingem o expoente máximo nos tímpanos e também
nos capitéis. "A incubactio da escultura arquitectônica do românico na arte ocidental
europeia do século XI, denuncia-se com especial relevo na evoluctio do capitelfigurativo "331.
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Estes últimos são também bom testemunho da escultura românica, ora lisos. ora
omamentados com folhagens de inspiracão romana ou bizantina. prova de uma fértil
imagina^ão. "... ntio é coincidência a ligacão que existe entre a arte románica, a do princípio
da Idade Média, e a de Bizâncio "332.
Nas decoracôes com folhagens, os escultores românicos não se restringem a uma sô planta,
aproveitam vários elementos da natureza, estilizando-os, tal como o fazem com as figuras
humanas, além dos animais fabulosos dos bestiários333. "A arte romdnica desconcerta-nos por
todos os lados, na composicão e no sentimento das imagens: abunda em monstros, em visôes,
em escritas abstractas
"~
,4.
Na escultura românica vamos encontrar tracos comuns dos marfins bizantinos: os rostos
angulosos, o alongamento dos corpos, os mesmos panejamenlos. as folhagens estilizadas. A
influência árabe reconhece-se nos motivos geométricos e nos entrela^ados dos capitéis. Da
arte bárbara e do Oriente acolheu o dinamismo linear e os monstros imaginários335. "0
Oriente respira nestas figuras estranhas ... "336.
0 Românico foi a "recapitulacão" dos valores artísticos da antiguidade tardo-romana sob
a nova simbologia do cristianismo; reconverteu os valores estéticos europeus e aglutinou as
reminiscências culturais das grandes civiliza^ôes como Bizâncio e o Islao.
Da heran^a bárbara, o Românico extraiu o vegetalismo, o simetrismo e a abstraccão; da
greco-romana e carolíngia a preferência pelas representacôes humanas e animais; da
mu^ulmana, o gosto pela abstraccâo, geometrismo, repeticão e emaranhado. A arte românica
herdou dos bárbaros "...a mesma seriedade grandiosa e original, o mesmo pesado esplendor
material que decorre do facto de esses dois mundos artísticos se encontrarem francamente
perto um do outro, sem se penetrarem '°37.
Assim, as formas utilizadas pelo Românico. cuja expressão foi de certa forma "macica",
tinham como fundamento uma arte desenvolvida pela e para a inteligência humana e não sô
para os sentidos.
"
...o peso da pedra, a sua natureza material, estava ainda na base da
constructio e tctmbém da impressão estética "m.
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A arquitectura românica influenciou todas as artes decorativas. Os ourives constroem
relicários com o formato de capelas; os manuscritos reproduzem formas arquitecturais. A
pintura de manuscritos, por sua vez, influencia a pintura mural através das iconografias3j9.
Apesar de reflectir a heranca da arte clássica, em particular a romana, o Românico divergiu
dos seus cânones e foi até classificado como romano-bizantino pelos primeiros historiadores
que o estudaram, devido â sua ligacão artística com Itália, Sul de Franca, Catalunha e toda a
Europa Mediterrânica. "O Românico é o estilo verdadeiramente europeu que unificou o
espaco da cristandade
"
.
Presume-se que uma das suas fun^ôes primordiais era a comunicacâo e transmissão de
ideias através de elaborados programas iconográficos, as quais geralmente poderiam ser
simbolicas ou descritivas de episôdios bíblicos. "Por vezes julgamos compreender estes
simboios. mas eies furtam-se na inanidade monstruosa das combinacôes... Tais stio os
caracteres gerais desta iconografia. É rica de contribuicdes orientais
"
'.
0 período Românico trouxe a profusâo ornamental e os monstros, nos seus capitéis de
seres imaginários, nos seus tímpanos do Apocalipse. Estas figura^Ôes, assemelham-se não ao
mundo real, mas a terríveis rascunhos feitos por Deus. antes da criacâo. A iconografia
românica transmitia "a epopeia de Deus, a epopeia dofim do mundo e a epopeia do caos"' *.
Nas palavras de Jacques Le Goff. no Ocidente medieval regista-se "... uma
desumanizactio do universo que desliza para um universo animalista, para um universo de
monstros ou de bichos, para um universo mineralôgico, para um universo vegetcd"' '.
Entretanto, em meados do século XII, as distâncias reduzem-se com o desenvolvimento
das rotas e comunica^ôes. tornando mais fáceis, não sô 0 comércio, como também a troca de
valores estéticos. As consequentes mudan^as, sociais. políticas e econômicas, irao fazer
emergir a necessidade de uma expressâo artística mais adequada ås novas realidades. E um
novo mundo, em que a economia prospera e que se alimenta do azáfama das cidades em
crescimento. contribuindo assim para um movimento intelectual em ascensão. A Igreja, por
seu lado, devido ao facto de os fíéis se concentrarem nas cidades, direcciona agora a sua
aten^ão para 0 projecto do que será 0 local por excelôncia do culto religioso. a catedral. Ao
contrário da construcão humilde e empírica do Românico, a construcão religiosa gôtica abrc
porías a um espaco público de ensinamento das Escrituras. símbolo da glôria de Deus e da
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Igreja, de grandiosidade, símbolo do poder econômico da burguesia, e de todos os que
financiaram a elevacão do emblema citadino.
E foi o Ocidente Românico da Europa que tomou a iniciativa de se libertar do
constrangimento da tradi^ão, elaborando formas novas, novas experiências. novo conceito do
homem, rompendo a inércia e "...foi no seio da Franca que se cumpriu o acto libertador, que
se pronunciou a palavra de ordem que serve de ponto de partida ao gôtico característico "j44.
E o Gôtico que se anuncia.
E difícil de datar o início do período gôtico (século XII), tal como a sua duracão. "Ntio
podemos definir a época gôtica em termos de duraQão..:^4\ A partir do século XII o
pensamento cristão quer ganhar o universo, mas será o século XIII que trará a hierarquia das
catedrais e a diversidade das criaturas.
Mas enquanto o Românico combinou fábula e verdade, o período Gôtico, humanista,
combinará o ser humano com a natureza, mas mais do que as formas da realidade, procurará
expressar a beleza ideal do divino.
0 Gôtico desmaterializou a pedra em fiincão da expressão espiritual. Sabemos que o
espírito é o oposto da matéria, então desmaterializar a pedra é decerto espiritualizá-la. "A
arquitectura gôtica oferece a imagem de uma desmaterializactio completa da pedra, está
impregnada de uma expressâo espiriiual independente dapedra e dos sentidos "346.
No caso da escultura, esta continua a ser fundamentalmente sacra, para transmitir as
mensagens cristâs. Os escultores representam plantas, animais, fíguras simbôlicas das virtudes
e dos pecados. Libertando-se a pouco e pouco do limite arquitectônico, a escultura vai
adquirindo volume e movimento prôprios. A arquitectura já não condiciona a escultura, dá-lhe
perspectiva e luz, e tal como a românica, de quem recebeu heranca, quando colocada no
interior da igreja, é por vezes policroma, mas, mais do que a românica. ela valoriza a linhas
arquitectônicas''47.
Para os portais está reservada a escultura iconográfíca, rejeitada no interior da igreja. No
decorrer do século XIII, os capitéis vão-se tornando menos expressivos, as fíguras são mais
harmoniosas e exprimem um sentido e uma finalidade mais perceptíveis348. "Os motivos
iconográficos simplificaram-se, classificaram-se e definiram-se, para que os fiéis pudessem
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compreendê-los facilmente e sem explicacâo. Os monstros assustadores e o bestiário
desapareceram. Deram lugar aos animaisfamiliares ...v349'.
A religiosidade no Gôtico sofreu algumas muta^ôes em relacão ao período Românico e isso
denota-se na escultura, que opôe â rigidez do período anterior o naturalismo. o movimento e a
expressividade. É a busca da beleza ideal, da espiritualidade. "Nenhum outro estilo exprimiu
a excûtaqtio mistica com tanta perfeictio "35°.
A simbologia da arte gôtica é fértil em elementos que testemunham o misticismo e a fé dos
homens deste período. "0 misticismo faz do homem o receptáculo do divino, faz reflectir
Deus e o mundo no mesmo espelho. na alma humana"^1. Além da escultura ela encontra-se
na pintura, na tapecaria, nos vitrais e nas iluminuras.
Mas enquanto o Românico combina fábula e verdade. o período Gôtico, humanista,
combinará o ser humano com a natureza, mas mais do que as formas da realidade, procurará
expressar a beleza ideal do divino.
0 homem, numa luta eterna contra o tempo, vive a utopia de alcancar a perfeicâo. e
resgatando valores da Antiguidade Clássica, impôe uma nova visâo do ser humano:
antropocentista, individualista, racional e impulsionadora de progresso.
E o advento do Renascimento em que o homem não é o simples observador do mundo que
expressa a grandeza de Deus, mas a expressão mais grandiosa do prôprio Deus. E o mundo é
pensado como uma realidade a ser compreendida cientifícamente, e não apenas admirada.
Será a partir dos centros artísticos de Roma, Florenca e Siena que emergirá uma renovacão
cultural fígurativa, cuja autonomia e solu^ôes diversas ultrapassam os antigos padrôes. "As
mudanc:as que se deram entre a grande época da Idade Média e a época tardia foram de
capital importância para a histôria da escultura. Desde o final do século XIII afrouxa
consideravelmente a ligactio entre a escultura e os eiementos da arquitectura, característica
das catedrais clássicas"3'2.
No início do século XIV. a Idade Média está perto do fím, surgirá um novo conceito do
mundo - o Renascimento. um novo humanismo. 'vf.v influências orientais e as influéncias
bárbaras inauguram a Idade Média, as influências mediterrânicas acompanham e precipitam
o seu declínio "35j.
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Nos outros países europeus, cujas formas medievais tiveram mais forte expressão. o
Gôtico ainda perdurará'" . "Se a Idade Média italiana esíájá tocada por aquilo que se chama
espírito do renascimento, o Renascimento italiano no seu principio é essencialmente um facto
medieval"'^.
Mas a Idade Média não foi sô uma enciclopédia de pedra. o homem vive nela, em todos os
recantos, pela for^a criadora do seu pensamento, da sua imagina^ão prodigiosa.
Nos monumentos, podemos não o ver, retratado como um mecenas famoso ou grande
herôi, mas está lá o seu cunho, a sua marca, e mesmo quando o seu nome nâo aparece, todo o
monumento é a sua assinatura.
E um facto que qualquer expressão artística pertencente a determinado período, sofre
influências dos períodos anteriores, mas também permuta técnicas de representacão e
temáticas com outras formas de arte. Na Idade Média não é raro ver-se que os artistas
iluminadores também se dedicavam â pintura, que os pintores também faziam escultura, que
os escultores eram também mestres entalhadores de madeira, que mestres da ourivesaria eram
exímios gravadores e pintores, que escultores eram também pintores e ainda mestres
arquitectos, e alguns reuniam até vários talentos em artes diversas.
Por isso o intercâmbio de influências, técnicas e estilos é incomensurável, sendo por vezes
difícil discernir quem infiueneiou quem.
De facto a humanidade nao se renova eliminando totalmente o passado. Restam sempre a
nível moral e intelectual, alguns vestígios que se projectam no futuro. "As afinidades dos
meios e dos talentos mctntêm. quente c profunda, a vitalidade da Idade Média. Ela ntio
desapareceu, ntiofoi apagada. Dir-se-ia que o Ocidente dela conserva a nostalgicf56 .
Características que uma época traz å luz e que outra pode relegar para a escuridão, mas que
no entanto subsistem. "0 século seguinte, em que a Idade Média se desfaz, verú o seu
desenvolvimento, quando o primado da arquitectura tiver dado lugar ao primado da pintura,
quando a ordem monumental for destruída pela arte pitoresca, quando o romance da vida
contemporânea e o romance da antiguidade perdida tiverem invadido o dominio onde reinou
durante dois séculos o génio clássico dos grandes construtores "3>7.
Se é verdade que em cada homem existe uma opcão crítica pessoal e fundamental, importa
realcar que no panorama artístico, as afínidades. por vezes consegucm suplantar amplamente
as posi^ôes individuais.
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III Parte
Cap. 1 - Análise das Formas: os
Locais e as Representagôes
A ÁRVORE DA VĨDA
Igreja de S. Cristôvão dc Rio Mau (séc. XII)
No portal norte de Rio Mau, a estilizacão impera. "No ttmpano da porta norte se
descobre, estiiizada, a árvore da vida no meio de dois animais "358. (Figura 1)
Pode ver-se um combate de dois seres fantásticos, um dragão e um grifo afrontados. sendo
que o grifo pode simbolizar a natureza de Cristo (meio águia, meio leão) e o dragão o prôprio
demônio. "O sentido simbôlico é extremamente evidente, apresentado nos seus respectivos
animais emblemáticos, a luta enlre Cristo e Satanás: no timpcmo do portal norte de Rio
Maum".
Esta temática é rara no nosso Românico, embora as figuras não apresentem nem grande
relevo, nem detalhes signifícativos, o que pode demonstrar a dificuldade do artista para
representar certos temas mas. sobretudo. adaptá-los ao suporte, "Estes animais apresentam
aqui um tratamento que os aproxima das representacoes orienlais "m.
Canela de Nossa Senhora da Orada (séc. XIII)
No portal norte desta igreja encontramos, no tímpano, a temática da Árvore da Vida,
ladeada por dois animais, sobre os quais existem diferentes opiniôes. (Figura 2)
Alguns defendem que se trata de um dragão e um grifo: outros que se trata de um grifo e
um leão.'Y) seu timpano mostra-nos um relevo muito macio, a Árvore da Vida, iadeada por
uma harpia e por outro animal que talvez seja um leãom. Mas ainda existem outros que
defendem tratar-se da representacão de dois grifos. "Noflanco da igreja o pôrtico tem um
baixo-relevo com dois grifos afrontados, a árvore da vida e o OMda simbologia persa
"362
Esta árvore ocupa, como é habitual, o centro da representacão; contudo, estende-se até ao
topo do tímpano, e dos seus ramos e folhas parecem sair duas pequenas aves.
A representacão surge numa moldura que, simultaneamente, faz parte do tímpano. A
repeticão c altemância de motivos, aqui tratados com grande naturalidade, conferem ritmo e
ordem â composicão.
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As fíguras são estilizadas. apesar de apresentarem algum relevo. mas pouco signifícativo.
Nota-se o gosto pelos motivos decorativos em pequenos elementos, sempre mutáveis, jogando
com a multiplicacão das formas, a organizacâo dos volumes e a distribuicão da decoracão. A
simplicidade construtiva é visível na ausência de elementos decorativos. Esta representacão
pode estar prôxima do simbolismo da eternidade, de raiz persa. "Em Orada surgem-nos aves
e um Íetio e um grifo afrontados, podendo estar aqui prôximos da representactio original
destes simboios de eternidade, de raiz persa ou sassânida (Grafi 1986, I, p.27I, e 1987, II,
p.260)"m.
Os arranjos ornamentais fĩtomôrficos e as fíguras zoomôrfícas combinam na perfeicão,
numa fantástica profusâo. em cornposicôes irreais.
Igreja de S. Pedro de Bravães (séc. XIII)
No portal sul desta igreja, encontramos no tímpano, novamente dois dragôes que mordem
uma Án'ore da Vida estilizada.(Figura 3)
Neste conjunto hierático o escultor organiza os volumes, distribuindo a decoracão.
Contudo, esta representacão apresenta uma Árvore da Vida bastante original e diferente das
convencionais: "A cruz, inscrita num circulo, com quatro triângulos curvos vazados e
acompanhada de lacarias
"J
.
Segundo Carlos Alberto Ferreira de Almeida, a Arvore da Vida. c um dos temas dos
portais das nossas igrejas românicas que pertence å área do sagrado, e tem uma significacão
semelhante â Cruz365.
Igreja S. Martinho de Cedofeita (séc. XIII)
Nesta igreja, no portal principal, podemos mais uma vez observar a temática do dragão e
da Árvore da Vida no segundo capitel do lado esquerdo e no primeiro do lado direito,
respectivamente. (Figuras 4 e 5)
Os dois dragôes, virados de costas, ocupam o lugar central da cesta do capitel; entre eles
pode ver-se o tronco da Arvore da Vida, cujos ramos emergem por detrás dos seus corpos. As
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suas caudas entrelac-am-se. terminando em forma de folhas, que se confundem com as folhas
da árvore.
Estas representacôes nâo apresentam grande clareza, devido å simplicidade de formas,
capacidade sintética e sentido omamental original. Contudo as formas fígurativas são
delimitadas com clareza. os contomos desafogados, predominando as linhas curvas e os
pormenores iconográfícos de tocante aplicacão e vivacidade ingénua.
Igreja Matriz do Divino Salvador (séc. XVI)
(Portimão - Alvor)
No portal principal desta igreja. cujas colunas são segmentadas, na segunda coluna a
contar de fora, do lado direito, pode ver-se no cimo, um dragão estilizado e pouco
proeminente, que devora uma planta. Por baixo desta representacão, está uma Árvore da Vida.
Um pouco mais abaixo ainda, vislumbramos uma cena historiada e, sob ela, dois dragôes ou
grifos. também estilizados. No centro da composicao vemos outra Árvore da Vida e, ainda
mais abaixo, outro dragão. (Figuras 6, 7, 8 e 9)
Na terceira arquivolta, também segmentada. existem composicôes com dois dragôes,
estilizados como os anteriores. (Figura 10)
0 relevo destas representacôes não é muito signillcativo, e o facto de estarem bastante
deteriorados também não ajuda na análise.
0 conjunto é. no entanto, notável, com algum sentido decorativo; porém, as fíguras são
atarracadas e os esquemas simplificados. Aqui também impera a grande clareza,
despojamento e simplicidade de formas, assim como a estilizagão.
A preocupa^ão pelo preenchimento total do espaco é mais uma vez notôria. mas não
estamos perante um artista de grande qualidade, pela forma como resolve certos pormenores
anatômicos do corpo humano e animal.
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OS DRAGÔES
Igreja S. Martinho de Cedofeita (séc. XIII)
No portal principal desta igreja. no terceiro capitel adossado. tanto do lado esquerdo como
e do lado direito, podemos ver dois leôes alados que lutam com o que se afiguram ser dois
dragoes estilizados. (Figuras 11 e 12)
Novamente as representacôes apresentam um grande despojamento e simplicidade
extrema; contudo, a simetria também está aqui mais uma vez presente.
Igreja Matriz de Atouguia da Baleia (séc. XIII)
(S. Leonardo)
No portal axial desta igreja, no segundo capitel, do lado direito (Figura 13). podemos
observar uma figuracâo que se assemelha a um dragâo afrontado com uma harpia, mas que, de
tão danificados, se torna difícil identificar.
O olho do dragão apresenta um tracado simples, enquanto que a boca parece entreaberta
expelindo fogo.
No que diz respeito â representacâo da harpia, esta encontra-se bastante danificada, em
especial ao nível da cabeca.
Os dois animais parecem travar uma luta, e isso é visível devido ås suas garras, que
ocupam posicoes peculiares: uma das garras do dragão vai direita â cabeca da harpia,
enquanto a sua suposta cauda enlaca o pescoco desta.
A harpia, por sua vez, numa atitude de aparente defesa, com uma das garras tenta repelir a
provável cauda do dragão.
Apesar do avancado estado de deterioracão, percebe-se o cuidado do escultor, na execucão
dos detalhes e formas dos corpos.
0 relevo parece algo plano, de escassa profundidade, sobretudo no dragão, talvez devido â
falta de experiência do escultor, como aliás já referi, e não meramente ao desgaste ou má
qualidade da pedra.
86
Convento do Mosteiro de Santa Cruz de Celas íséc. XIII-XIV)
(Claustro - Figura 14)
Neste claustro, o cesto do primeiro capitel duplo (Figuras 15 e 16), apresenta ao centro
uma representacão animalista de dois pequenos dragôes. Estes encontram-se de costas um
para o outro. de cabeca erguida, mas com as asas fechadas, e as caudas enleadas com
terminaeão em leque/flor/folha.
Os seus membros são reduzidos, a boca está entreaberta. as asas sâo bem delineadas,
existindo provável tentativa de representacâo de plumagem e escamas. Apesar de ocuparem o
centro do capitel, são de menores dimensôes que as fíguras humanas; contudo, a altura de
ambas as fígura^ôes ocupa todo o capitel.
Em cada ângulo surge uma fígura ao que parece feminina. de bracos abertos e elevados,
mãos abertas de palmas viradas para nôs. Uma delas, parece que tem os bracos mais elevados
que a outra, numa atitude que tanto pode ser de aclamacão, como de súplica ou de oracão.
As fíguras, supostamente femininas. são anatomicamente desproporcionadas. bastante
alongadas a partir da cintura. Uma delas veste túnica hirta e comprida, que cai até aos pés, de
pregueado simples, sem panejamentos refmados, cingida por uma faixa na cintura. Apresenta
uma espécie de toucado, ou talvez um carapuco, pois parte do pescoco. Os pés são visíveis
junto ao astrágalo ou gola. A cxpressão do rosto é séria, de conformacão, o seu tratamento
revela pouca destreza. Este capitel apresenta o cesto ocupado por inteiro. o que lhe confere
maior movimento.
Entre os dragôes e as fíguras humanas surge um estranho elemento, uma espécie de faixa,
que pela sua disposicâo nos revela a sua frente e verso, sendo a primeira decorada com
motivos circulares simples, os que imprime algum dinamismo â representacão.
Esta espécie de faixa circunda todo o capitel, dando-lhe continuidade. Pode ser apenas um
elemento decorativo ou. porventura, uma forma de sujeicão dos dragôes num simbolismo de
triunfo do Bem sobre o Mal. A mesma temática pode ser observada num outro capitel deste
claustro, ou ainda outro que se encontra no claustro do Mosteiro de Alcobaca, dos quais
falarei posteriormente.
A nível do detalhe escultôrico, tanto os dragôes como as fíguras humanas aparentam igual
expressividade e detalhe. Contudo em termos de relevo as fíguras humanas sugerem mais
mestria e cuidado.
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No cesto do segundo capitel duplo (Figuras 17 e 18), surgem novamente as mesmas
representacôes zoomôrfícas. dois dragôes de costas um para o outro, e dos lados uma
representacão de uma fígura humana.
Os dragôes assemelham-se a grandes aves, em particular nas patas, pernas e pescoco. Isto
revela provavelmente uma difículdade na execucão ou no conhecimento da aparência de um
dragão.
As fíguras sâo anatomicamente desproporcionadas. as pernas sâo fínas e alongadas
terminando em garras de ave; o pescoco é fíno e comprido e praticamente ncão possui dorso
pois as asas parecem sair do cimo do pescoco e logo por baixo surgem as pernas. Têm
também orelhas pontiagudas.
As caudas rodeiam uma das patas. voltando a entrelacar-se e surgem por cima das asas que
estão fechadas. terminando de novo em leque/flor/folha como no capitel anterior. Este
entrelacado das caudas e os pescocos alongados dâo uma nocão de movimento e
continuidade, direccionando de certa forma o olhar do observador.
De realcar a preocupacão com o detalhe das plumagens e cartilagens assim como a
denticão.
As fíguras humanas apresentam algumas diferencas, sobretudo nas vestes e expressão.
Numa delas, uma faixa rodeia a cintura do homem, cruzando-se na frente. ao nível do peito. e
cada uma das pontas enlaca o pescoco dos dragôes; na outra fígura as faixas estranhamente
nâo existcm.
Ambas vestem uma espécie de túnica tubular e comprida com decote em V, que cai até aos
pés, mas deixando vê-los descalcos. A nível dos pregueados dos panejamentos também se
denotam algumas diferen^as; os da primeira fígura são rectilíneos, algo pouco refínado; já os
da segunda, em forma dc V. revelam talvez um maior apuro lécnico, pois conferem â fígura
maior dinamismo e movimento.
Os cabelos descem um pouco abaixo das orelhas; parecem ter olhos fechados, uma
expressâo um pouco sofredora. Os bracos estâo abertos ao nível da cabeca e culminam com a
insercio das mãos na boca dos dragôes.
Estas diferencas, talvez se devam â vontade do escultor, ao facto de serem executadas por
diferentes artistas, ou ainda å falta de experiência para figuracâo de cenas em relevo.
0 conjunto revela boa execucão e detalhe. apesar dc a fígura humana ser mais expressiva;
contudo, e a nível do relevo, este é talvez muito plano. de cscassa profundidade e com pouca
perspectiva escultôrica, sobretudo nas fíguras animalistas.
Mais uma vez poderemos estar perante uma alegoria do triunfo do Bem sobre o Mal.
Este capitel possui representacôes e signifícados que curiosamente se assemelham também
a um capitel do claustro do mosteiro de Alcobaca, do qual falarei posteriormente.
No terceiro capitel duplo (Figura 19), podemos obsenar fíguras humanas em posicão
invertida, as quais os dragoes, com suas garras, prendem um braco, e, com a boca. um pé.
Estes dragôes são os mais rudimentares de todos. 0 pesco^o é longo, têm caudas que se
entrelacam e viram para cima, saindo por baixo das asas. Estas são muito estilizadas. As
orelhas tôm formato curioso. espalmado. Tanto a cabeca como as asas são pouco definidas;
leves pormenores nas asas e cartilagens da cauda, a qual termina numa tentativa de
leque/flor/folha.
As figuras humanas vestem uma túnica hirta, até aos pés, fícando estes visivelmente de
fora. Apenas uma delas a usa atada com cinto. A tiinica apresenta detalhes pouco elaborados
nos pregueados rectilíneos; no entanto, é evidente o apuro técnico que permite a percepcão do
contorno das pernas.
As fíguras humanas são atarracadas. com grandes cabecas, longos e finos bracos e tronco
muito curto, de que resulta uma evidente desproporcão anatômica.
Uma destas figuras tem o pescoco bem definido, a outra parece ter barba, mas ambas
possuem um tratamento de rosto de pouca destreza: nariz saliente, boca pequena e fechada.
De salientar ainda o facto de ambas apresentarem as mãos fechadas, segurando com algum
esforco o astrágalo ou gola do capitel, e parecerem usar uma espécie de turbante.
0 relevo nas figuras humanas, assim como o cuidado com o detalhe, é mais notôrio do que
nas representacôes animais, de relevo muito plano e pouco profundo, talvez å semelhanca dos
dragôes do capitel anterior.
A intencâo destas representacôes talvez seja a da penitência, por pecados cometidos.
Provavelmente também poderá sugerir uma certa analogia com o Inferno, em que os
pecadores ficam pendurados de pernas para o ar, como sinal de sacrifício e castigo pelos seus
pecados.
Mosteiro de Santa Maria de Alcobaca (séc. XIV)
(Claustro - Figura 20 )
Neste claustro existem vários capitéis cm cujas cestas se pode observar representacôes
animalistas de dragoes afrontados nos ângulos, mordendo o que parecem ser folhas de acanto,
simbolizando talvez. nos seus espinhos. um castigo pelos pecados.
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Os diversos dragôes registam diferencas notôrias na sua representacão e detalhe. com
especial destaque para o posicionamento da cauda. asas e tratamento da pedra ao nível do
relevo.
Verificamos que o quinto capitel, é o único que é simples. e conserva a forma quadrada do
ábaco. pois os outros são duplos e circulares.
No primeiro capitel duplo, encontramos como já referi anteriormente, dois pares de
dragôes afrontados; enquanto as caudas dos centrais têm forma simples, tocando-se, enquanto
as dos laterais surgem enroladas em forma de espiral. (Figuras 21 e 22)
Os pescocos são alongados, lembrando mais uma vez aves. Os olhos e orelhas sâo
pequenos, as garras pouco defmidas. Verifica-se provavelmente alguma falta de nocão da
representacâo deste tipo de animal fantástico.
No que diz respeito âs asas, estas estâo inseridas no centro do dorso. ligeiramente elevadas,
tocando-se mutuamente, e apresentam dois tipos de detalhe: a parte superior das asas tem
pequenos triângulos, enquanto que as extremidades apresentam um listado horizontal simples.
cujo objectivo talvez seja de imitar penas.
0 tratamento dos dois dragoes centrais é diferente: o do lado esquerdo. tem detalhes
rectangulares e quadrangulares simulando escamas na cabec-a e tronco, assim como um listado
simples (vertical e horizontal), produzindo o efeito de penas nas pernas e cauda; o do Iado
direito, tem a cabe^a, tronco, pesco^o e parte superior da cauda com listado simples diagonal,
o final da cauda e patas em listado simples vertical e horizontal. A asa é semelhante å da
figura da esquerda.
No segundo capitel duplo, os dragôes. também de pescoco alongado, possuem as caudas
mais elaboradas, a nível do entrelacado, de todo este conjunto, apesar de
fragmentadas.(Figura 23)
As asas surgem implantadas na parte superior do dorso; contudo, a diferenciacão entre este
e o pescoco é aqui muito bem definida. acabando por se tocar mas desta vez a direito e já não
de uma forma ligeiramente inclinada. pormenor que não se verifíca em nenhum dos outros
capitéis deste conjunto.
Existc algum dctalhc nas garras; no entanto. continuam a apresentar olhos e orelhas
pequenas.
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A nível do pormenor, o tratamento do pescoco, tronco e parte superior da asa confunde-se.
quadrados e rectângulos tentam dar a nocão de escamas. A cabecu e ponta das asas
apresentam um listado vertical simples para sugerir as penas.
O animal do lado direito apresenta algumas deficiências a nível do dorso.
Estas figuras apresentam nitidamente um tratamento escultôrico melhor que as anteriores.
No terceiro capitel duplo, as asas surgem do interior do dorso, ligeiramente inclinadas.
tocando-se nas extremidades, å semelhanca do primeiro capitel. As caudas cruzam-se de uma
forma simples, formando um V invertido. (Figura 24)
Continua a persistir nestas figuras a representacão de um pescoco comprido; desta vez,
porém, este apresenta o mesmo canelado das caudas. Vêem-se os olhos mas o mesmo não
acontece com as orelhas e as garras.
Nas asas o tratamento é diferente: ambas apresentam. nas extremidades, simples linhas
horizontais; a do lado esquerdo, na parte superior, tem formas curvilíneas, enquanto a do lado
direito apresenta pequenos triângulos. å semelhan^a do primeiro capitel.
0 relevo destas figuras é. como já referi, muito semelhante ås do primeiro capitel.
No quarto capitel duplo, volta a surgir a figura humana com os dragôes. (Figuras 25 e 26)
Desta feita, estes animais aparentam ser mais ricos escultoricamente e elaborados a nível
do pormenor do que os do claustro do mosteiro de Celas, o mesmo não acontecendo com a
figura humana, que se apresenta mais primitiva.
Contudo, ambos revelam grandes difículdades e falta de apuro técnico. quando se trata de
representar esta fígura mítica.
Se por um lado a figuracão do dragão do claustro do mosteiro de Celas mais se assemelha
a uma ave pernalta, de longas e desproporcionadas pernas e pescoco, praticamente sem dorso,
apenas sô asas, a representacão do claustro de Alcoba^a também não é muito melhor, pois
assemelha-se mais a um réptil, talvez também devido â sua forma serpentinada. Parece. na
verdade, uma serpente, algo que, como sabemos, não é assim tão estranho de se encontrar,
uma vez que era frequente este tipo de confusão; tudo pode provavelmente dever-se ao facto
da falta de conhecimento que o escultor terá deste tipo de animal, assim com â sua pouca
experiência para esculpir em relevo cenas ou figurac-ôes dcste géncro.
A figura humana apresenta-se ao que parece semi-nua. de pemas abertas e com os bracos
ligeiramente descidos, mãos unidas ao nível da linha da barriga. As suas formas são pouco
proporcionais; tronco demasiado longo, bracos e pernas muito finos, nâo se vendo os pés.
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No que diz respeito âs caras, os olhos são simples, em forma de amêndoa, bem delineados;
as orelhas pequenas e a expressão pouco definida.
Os dragôcs apresentam os seus pescocos entrela^ados nos bracos de figura antropomôrfica.
e as suas patas muito finas presas âs pernas humanas. Das suas bocas sai algo que se
assemelha a fogo. elemento este que volta a surgir representado entre os dois capitéis. quase
como se fosse um elo de liga^ão, uma forma hábil de manter a continuidade da temática e de
gerar dinâmica na composicão, dirigindo o olhar do observador. As suas caudas enrolam-se
sobre si prôprias, numa forma circular, acabando por cair a direito.
Há uma tentativa de sugestão de escamas, no cimo do pescoco. por detrás das orelhas. 0
talhe é feito em forma de losangos, para imitar escamas. no pescoco e cabe9a: as asas sâo
hstadas de uma forma horizontal muito simples, para simular as penas.
A mensagem ou objectivo simbôlico aqui presente. provavelmente será o triunfo do Bem
sobre o Mal, ou mais do que isso, a tentativa de registar o significado e a importância fulcral
desta luta em si, factor deveras preponderante face a uma mera vitôria.
No quinto capitel, do lado esquerdo, junto â porta que dá acesso ao jardim. surge
novamente a temática dos dragôes: de cauda entrelacada, os olhos parecem abertos, bem
definidos, em forma de amêndoa, as orelhas sâo pontiagudas e as caudas têm um entrelacado
simples nas figuras centrais. enquanto que as laterais têm cauda simples, e as suas garras sâo
bem dcfinidas. (Figura 27)
Há grande preocupacão com a diferenciacão do talhe. consoante as zonas do corpo; assim,
as cabecas e extremidades das asas apresentam um simples listado na horizontal. enquanto as
pernas possuem listado na vertical, para provavelmente dar a no?ão de penas. Os corpos.
caudas e parte superior das asas têm um tratamento em forma de pequenos rectângulos e
quadrados, talvez para transmitir a nocão de escamas.
Neste capitel, os dragôes apresenlam asas um pouco primárias, em comparacão com o
elevado registo da gramática e tratamento escultôrico. Estas encontram-se abertas, sendo que
uma delas está ligeiramente inciinada para cima e que, no caso das figuras centrais, se tocam
nos extremos, assemelhando-se por isso a algumas fíguras de capitéis anteriores,
nomeadamente o primeiro e o terceiro. A outra asa cai sobre o dorso. Ambas as asas são
implantadas na parte superior do dorso, como no segundo capitel; porém, há aqui algo
diferente. pois pouco se distingue do pescoco, føcto que não se repete em mais nenhuma das
representacôes dos outros capitéis, uma vcz que os outros dragôes apresentam longos
pescocos.
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Podemos encontrar representagoes de dragoes muito semelhantes a estas em Fran?a. na
Igreja St. Mande de Bredoire (Figura 28). Também ao nível da temática representada
podemos comparar o quarto capitel, que apresenta uma fígura humana com dragôes, com um
semelhante na Igreja de St. Pierre de Aulnay Saintonge (Figura 29). As representacôes
portuguesas assemelham-se bastante âs francesas. em termos de tratamento estético e artístico
(escamas). forma física (asas, cauda). Inclusive as semelhancas chegam ao ponto de podermos
constatar que o detalhe da distribuicão das escamas é idêntico.
Estes dragôes têm grande detalhe decorativo e relevo muito bem conseguido, com formas
bastante originais (aliás como os anteriores), que se destacam pela riqueza de plasticidade,
apresentando-se, por tudo isto, como os mais evoluídos do conjunto.
Convento Nossa Senhora da Conceicãoíséc XV)
(Beja)
No portal da sala do capítulo, podemos ver retratado, no intradorso do lado direito e do
lado esquerdo. um dragâo (Figuras 30 e 31). Toda a representacão converge de uma forma
impressionante, para o centro que é marcado pela Rosa Mística, ocupando um espaco
dominante - a "pedra defecho", se assim se pode considerar. desta arquivolta. (Figuras 32 e
33)
A árvore que sai da boca destes dois animais fantásticos. é de uma subtil delicadeza,
prolongando-se pela ombreira interior, num entrelacado de curvas e contra curvas que confere
vida prôpria a estes ramos. parras de videira e cachos de uvas. culminando no enquadrar da
Rosa Mística ao centro do arco. (Figura 34)
"Um caule de videira que sohe, de cada lado. por toda a extenstio do interior da ombreira e
do arco, desenhando um entrancado de curvas largas, de relevo ténue, sendo o espaco assim
criado preenchido por ramos que sustentam pequenas parras e cachos de uvas, com as
gravinhas enrolando-se ao caule ou liberiando-se dele em vero espiralado266".
Esta repeticão e alternância de motivos. confere ritmo. forca expressiva e ordem å
composicão, para além de grande elegância obtida através das propor9c.es, da regularidade
utilizada e da sábia sensibilidade artística.
Quanto âs representacôes animalistas. apesar de diferentes na forma como foram
esculpidas (a da esquerda mais plana e a da direita mais saliente), estas são magníficas, e
José Custôdio Vieira da Silva, ob. cit., p. 152.
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também bastante detalhadas: olhos, asas, orelhas, bocas, línguas. Mas o mais relevante, e que
confere â representacão, um cariz fabuloso, é o seu clevado relevo, que lhes atribui como que
vida prôpria, sobretudo â fígura do lado direito, que quase se solta do suporte367.
Mais uma vez é de realcar a facilidade e mestria do artista em adaptar as formas aos
suportes, criando um admirável conjunto decorativo. e a preocupacão pelo preenchimento
total do espaco.
A nível representativo, o detalhe da árvore é notôrio nas folhas de videira e nos prôprios
cachos de uvas, assim como a minúcia da representacão da Rosa Mística, folha por folha, com
um naturalismo extremo.
Constitui-se um compêndio feliz, nos motivos utilizados e na densidade de tratamento,
talvez das mais belas. importantes e signifícativas obras da escultura medieval portuguesa.
quer pelo sentido arquitectônico, quer pela execucão do desenho. quer pelo imaginário que
encerra.
Esta composicão é muito original, apesar da simbologia ser recorrente: a videira símbolo
de Cristo; o dragão símbolo do mal e a Rosa mística símbolo da Virgem.
A Rosa Mística pode também simbolizar o Paraíso, mas, desde o século V que está
relacionada metaforicamente com a Virgem Maria, talvez porque a rosa é a rainha das flores,
é aquela que possui de forma mais defínida e esplêndida tudo quanto caracteriza uma flor.
Igualmente Nossa Senhora, no campo da vida espiritual ou místico, possui de forma mais
primorosa tudo aquilo que representa a perfeicâo.
A veneracão a Maria como Rosa Mística remonta aos primeiros séculos do Cristianismo; o
hino das igrejas do Oriente invoca Maria como uma Rosa Mística, da qual nasceu Cristo,
maravilhoso, de inebriante perfume.
Igreja Matriz Nossa Senhora da Graea (séc. XV)
(Moncarapacho-Olhão)
Nesta igreja. na capela do "Calvário, descida da cruz'\ podemos observar, num capitel
adossado do lado esquerdo. representacoes certamente de carácter narrativo e simbôlico, onde
a fígura do dragão ocupa um espaco dominante, comprovado pelas duas cabecas estilizadas
'
Uma perfeicão plena. nâo sô na representacão da figura mas também no detalhe escultôrico, como ainda no
relevo. Factor difícil de se conseguir, o que demonstra que provavelmente também tivemos bons mestres e boas
obras, sô que infelizmente muitas não são suficientemente populares para serem conhecidas pelo público em
geral, e outras estão entregues ao completo abandono.
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opostas, que ocupam o centro da representacâo, deixando aqui presente a simetria como
característica fundamental.
Estas cabecas estilizadas apresentam um rosto com alguma simplicidade cativante onde o
artista esculpiu detalhes. nomeadamente, orelhas. olhos e algumas escamas. conferindo â
fígura uma expressividade facial signifícativa. Dcstas cabecas saem duas serpentes.
E notôrio o sentido ornamental, a preocupacão em preencher a totalidade do espaco, mas
de uma forma simultaneamente sintética e vibrante. Esta cesta encontra-se repleta de energia,
gracas â dinâmica conferida de um modo extraordinário pelas representacôes das serpentes.
(Figuras 35 e 36)
Igreja Matriz da Golegã (séc. XVI)
(Nossa Senhora da Conceicão)
0 portal principal desta igreja, do período manuelino, apresenta dois dragôes, um do lado
direito, outro do lado esquerdo, que parecem substituir a base típica de uma coluna. (Figuras
37 e 38)
Esta coluna intermédia tem elementos escultôricos vegetalistas, com um detalhe profundo
e um relevo bastante acentuado. (Figuras 39 e 40)
Apesar das figuras e dos ornamentos serem tratados com uma mestria muito semelhante,
há um especial cuidado na representacão dos animais, duma impressionante expressividade
facial: ferocidade/perigo é aqui contrariada pela expressividade corporal. que reforca o
sentido simbôlico da representacão.
0 rigor e naturalidade destas representacôes sâo notôrios, sobretudo nos dragôes, de tal
forma que podemos ver as escamas, os olhos, os dentes. e até a língua que se toca/enrola na
referida vegetacão. dando a nocão que este a está a devorar.
Estes dragôes, fíguras excepcionais. têm volumetria e revelam tracos de erudicâo pouco
comuns entre nôs: adaptam-se no entanto å composi^ão escultôrica, criando uma imagem de
tensão e carga simbôlica.
A riqueza decorativa está patente também através da representacão de uma folhagem viva.
pois mais uma vez os escultores sabiamente juntaram elementos zoomôrficos e vegetalistas.
No seu conjunto, estas represcntacôcs primam pcla riqueza, variedade ornamental e
figurativa. mas também pela aparente facilidade e mestria que os escultores portugueses
mostraram na execucâo.
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Convento dos Lôios-Nossa Senhora da Assuncão (séc. XVI)
(Arraiolos)
No portal principal deste convento. do período manuelino, podemos salientar dois dragôes
estilizados. que mais se assemelham a serpentes. A representacão do dragão serpente é algo
bastante comum no nosso Românico. Estas serpentes surgem de uma delicado pináculo, que
num movimento torso se prolonga acima do arco, e deste um corpo de serpente emerge.
(Figuras 41 e 42)
As figuras são alongadas e delicadas e é visível a simplicidade da decoracão e a clareza das
formas. Contudo. apesar de ser uma representacão rígida, revela algum pormenor no detalhe
dos olhos, orelhas e língua. (Figuras 43 e 44)
A simetria presente nas duas cabecas afrontadas no centro do portal, e a geometria do
espaco são tão fundamentais que as figuras não adquirem plasticidade, tal é a dureza das
formas; apesar disso, a criatividade do artista pressente-se na originalidade dos corpos, na
elegância obtida através das proporcôes. na regularidade utilizada e no sentido decorativo.
E um conjunto hierático; porém, revela algum sentido omamental.
Palácio de D. Manuel (séc. XVI)
(Evora)
Numa das janelas do Palácio de D. Manuel em Évora, provavelmente já sujeita a restauro,
podemos encontrar uma continuidade dos elementos medievais, num das representacôes de
dragôes mais imaginativas e bem elaboradas, nâo sô tendo em conta outras representa^ôes,
mas devido å originalidade do artista. que os faz como que brotar de duas volutas. que são
também curiosamente o seu corpo e cauda. (Figuras 45 e 46)
Estes dragôes serpentes são semelhantes. na originalidade dos seus corpos, aos grifos de
Moncarapacho. onde o escultor com tanta mestria conjugou mais uma vez elementos
zoomôrfĩcos e vegetalistas, numa mistura perfeita de movimento e expressividade.
A criatividade e a sensibilidade artística estão presentes nessa originalidade que os
distingue e individualiza. A simetria é aqui uma característica fundamental.
Os animais adaptam-se â escultura, criando imagens de grande simbolismo em simultâneo
com a beleza natural que ostentam. A for^a expressiva destes dragôes é marcante. gracas â
proeminência considerável ao nível do relevo. e ao pormenor que a representacão apresenta.
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não sô nas volutas. mas sobretudo nas cabecas dos dragôes. que ganham importância e
causam impacto visual.
0 conjunto anima-se de modo extraordinário com a sucessão de curvas e contra curvas das
graciosas figuras. com um alto sentido decorativo.
0 escultor organizou os volumes e distribuiu a decora9ão com um grande sentido
ornamental e até de algum luxo decorativo de cariz naturalista.
A qualidade e a variedade destas fantásticas figuras. no contexto da nossa escultura. é
notável.
OS GRIFOS
Igreia Matriz Nossa Senhora da Graca ísér XV)
(Moncarapacho-Olhâo)
Numa das colunas monocilíndricas. corolíticas e policromadas desta igreja. podemos
vislumbrar a representacâo envolta em volutas. do que eventualmente se pode assemelhar a
um grifo estilizado. embora surja com menos frequência. mostrando que o artista está bastante
â vontade na sua realiza^ão. (Figura 47)
A sua perícia é notôria na forma como tâo sábia e habilmente juntou elementos
zoomôrficos e vegetalistas, conferindo a nocão de movimento e expressividade â figura
animal. Tanto estas figuras como os omamentos são tratados com a mesma mestria,
demonstrando uma sensibilidade artística que contrasta com uma grande complexidade de
formas.
A delicadeza de todo o conjunto patenteia-se na riqueza decorativa obtida sobretudo
através da representacâo de uma folhagem viva a enquadrar com originalidade os corpos. e
das quais eles inclusive parecem brotar como uma fior. o que os distingue e individualiza.
A representacâo possui vida prôpria, obtida sobretudo pelo movimento diferenciado que
ostenta. e pela repeti^ão e alternância de motivos que conferem ritmo e ordem â composi^ão.
Quanto aos aspectos pictôricos, são de grande simplicidade, com utiliza9ão de uma paleta
reduzida de cores. O fundo é totalmente negro. enquanto as figuras se apresentam num
contorno em vermelho e branco. o desenho c excelcnte, com raros preenchimentos.
Esta técnica parece ser muito semelhante ås das pinturas dos vasos gregos e romanos, onde
a utiliza?ão de cores vivas e intensas nos fundos destacam as figuras. resultando num impacto
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visual perfeito devido aos contrastes entre as cores. Quanto âs cores escolhidas. talvez nestas
se encontre um paralelo com as utilizadas nas iluminuras.
O artista mostra que sabe trabalhar os volumes. desenhar detalhes e adaptar as figuras
através da preocupacão pelo preenchimento total do espa9o.
0 carácter ilustrativo apresenta-se como uma excep9ão dentro da arte portuguesa deste
período.
Igreja Santa Madalena íséc XVI)
(01iven9a - Espanha)
No portal sul desta igreja podemos ver. do lado direito, num espa9o intermédio, a
representacâo de um animal que se assemelha a um grifo (Figuras 48 e 49). Apesar da
mutila9âo. percebe-se a qualidade desta escultura, visível na adapta9ão perspectivada no
espa9o arquitectônico e no detalhe ao nível das escamas do corpo e da representa9âo das asas:
contudo aqui coloca-se um probiema iconográfico, uma vez que os grifos não têm escamas,
mas sim pelos e penas. pois são supostamente o cruzamento entre uma ave e um leâo. Talvez
seja, afinal, um dragão.
Esta representa9ão assemelha-se portanto, não sô a nível simbolico, mas também a nível
narrativo, â do porta! da Golegã, onde o artista novamente conjuga plenamente o mundo
animal e vegetal, sem qualquer dificuldade aparente.
Muito pelo contrário. o tratamento destes omamentos, sobretudo da representa9ão da
figura animal. revela um cuidado extremo, elegância e mestria exímia.
AS HARPIAS
Igrcja do Mosteiro de Santo Tirso
(Claustro - séc. XII)
No claustro desta igreja, podemos observar uma das mais curiosas representa9ôes de
harpias. que talvez existam em Portugal.
Não sô pcla sua importância simbôlica, mas tambem pelo detalhe, adaptacâo ao suporte,
que no caso são dois capitéis fundidos ou conjugados, de duas colunas geminadas. o que
confere um maior nível de dificuldade de execucão para o escultor.
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As harpias apresentam-se duas a duas, ocupando de forma impressionante todo este
espa9o, quer seja por inteiro a cesta de cada capitel. quer seja lado a lado dentro do mesmo
capitel, e desdobram-se de costas voltadas entre cada capitel, sendo a sua ligacâo estabelecida
pelas asas bem detalhadas que se tocam nas pontas. As cestas dos capitéis sâo vibrantes,
cheias de energia e sensibilidade artística.
Existem dois géneros diferentes de representacoes nestes quatro capitéis. Nos dois
primeiros, todas as representa9ôes têm particularidades que as distinguem (Figuras 50, 51 e
52). De real9ar o cuidado e mestria postos no tratamento dos cabelos ora enrolados para fora
ou para dentro. ora revoltos e esvoacantes, ou ainda com um estranho apanhado no alto da
cabe9a, ou uma espécie de chapéu.
A grande maioria destas harpias apresenta rostos humanos; sô uma delas, a do cabelo
revolto e esvoa9ante, tem rosto de pássaro com um grande bico (Figura 53). Contudo. em
todas elas há uma extrema perfei9âo: a expressividade do rosto. o detalhe dos olhos. o nariz. a
boca e o cuidado com o cabelo como já referi anteriormente, são absolutamente
impressionantes neste tipo de representa9ão. (Figura 54)
Uma delas. a do penteado mais estranho, apresenta outro curioso pormenor ao nível do
pesco9o, que se assemelha aos colares egípcios. (Figura 55)
Todas as fíguras esculpidas sâo cheias e atarracadas. de gestos pesados mas expressivos.
Os seus corpos são deformados, uma vez que apresentam propor9ôes um pouco incoerentes:
bra9os. garras e caudas demasiado pequenos; tronco muito grande e cheio; e cabe9a também
exageradamente grande. Talvez com intencão propositada, uma vez que o mais importante
nesta época era a simbologia da temática em si, e não propriamente a estética correcta da
iconografia na representacao escultôrica.
A for9a expressiva, e a quantidade destas criacôes, terá procurado expressar a prevencão
contra os pecados e vícios que o fiel não deveria cometer. O pecado da vaidade poderia estar
aqui representado. Provavelmente não existiu na mente do escultor, a preocupa9âo de uma fiel
representa9ão.
ĩgrcja Matriz de Atouquia da Baleia (séc. XIII)
(S. Leonardo)
Provavelmente os primeiros capitéis, de ambos os Iados do portal principal desta igreja,
também possuíam representa9ôes com temáticas semelhantes â anterior - a harpia, apesar da
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representacâo do capitel do lado direito apresentar uma cauda ligeiramente diferente, em
forma de leque/flor/folha.
No terceiro capitel. do Iado esquerdo deste portal axial (Figura 56), voltamos a encontrar
uma representa9ão com a mesma temática: duas figuras afrontadas, com corpo de pássaro e
rosto humano, embora pare9am mais rudimentares, talvez devido â erosão. ou qualidade da
pedra.
Curiosamente. estas apresentam o mesmo pormenor singular. que é o facto de aqui
surgirem com uma cauda, daí a observa9ão feita na análise do capitel antenor.
No que diz respeito ao relevo, ele aqui é pronunciado. com bom tratamento escultôrico,
talvez devido ao facto do espa9o ocupado (teoricamente meio capitel).
Regista-se algum apuro técnico, nomeadamente no pormenor e diferenciacão das
plumagens dos corpos, asas e caudas. Este cuidado denota-se também nos rostos. apesar de
bastante desgastados pelo tempo.
Nesta igreja, o segundo capitel, entre a nave lateral esquerda e a nave central, apresenta
como motivo central do seu cesto o que parece ser uma representaeão vegetalista, ladeada por
duas figura9ôes de animais afrontados nos seus ângulos. (Figuras 57 e 58)
No entanto, este motivo vegetalista. devido å sua posi9âo. poderá eventualmente ser as
caudas pertencentes âs fíguras animais, aproveitadas com sentido decorativo. dando a ilusão
de folhagens. Figuras semelhantes, também com cauda. surgem no capitel do Portal Axial, e
também no claustro e portal axial da Sé de Lisboa. aos quaisjá me referi.
Visto que estas figura9ôes de animais possuem cabe9a humana, rosto feminino e corpo e
garras de pássaro. podemos admitir que seja uma representa9ão de harpias, com simbologia
provavelmente idêntica ås analisadas anteriormente.
No entanto, uma outra representa9ão de um ser fantástico. que facilmente se confunde com
a harpia, é a sereia-pássaro que. apesar de partilhar um carácter diabôlico e tentador, regista
porém algumas diferen9as: a primeira apresenta habitualmente rosto humano. corpo e cauda
de pássaro; enquanto a segunda tem rosto e tronco de mulher, cauda serpentiforme, sendo o
resto do corpo de pássaro. Por vezes, as diversas interpreta9ôes e representa9ôes dos atributos
de cada uma destas criaturas, contribuem para a sua ambiguidade.
Neste caso, c passando â análise propriamente dita. o rosto humano é bem defínido, de
olhos abertos e expressão rude. 0 escultor aparenta ter grande sentido do detalhe, o qual se
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revela no cuidado e preocupa9âo na diferencia9ão das plumagens: asas em linha recta e peito
em linhas ondeadas. As garras estão bem pormenorizadas. mas ligeiramente desproporcionais.
Curiosamente, a nível da parte superior das asas, há ligeiras diferen9as na representa9ão.
Relevo muito bem conseguido, formas originais, ricas de plasticidade, com um programa
iconográfico bastante desenvolvido: isto poderá justifícar-se por uma boa conserva9ão,
qualidade da pedra. ou provável restauro.
A qualidade da fígura9ão neste capitel é tal. que me atrevo a sugerir que numa repentina
abstra9ão do rosto humano, nada se alterará em termos de pura representa9ão, uma vez que a
defíni9âo da cabe9a e corpo da ave é muito explícita. a nível do apuro técnico.
Sé de Lisboa
(Claustro - séc. XIV - Figura 59)
Num capitel, duplo e circular, do claustro da Sé de Lisboa, podemos constatar que as
fíguras. que ocupam o cesto do capitel por inteiro. assumem como temática de representa9âo,
a harpia:
li
...que na mitologia grega simbolizavam os aspectos mais negativos e destrutivos
dafemea.figuras estas que eram representadas com cabeca e peito de mulher e asas epernas
de abuire. Influenciavam os ventos e lempestades. anunciavam a morte súhita "m.
Com simbologia provavelmente idêntica âs analisadas anteriormente, no entanto, estas
figuras nâo se encontram afrontadas como as demais referidas, mas sim com dois corpos e
uma cabeca.
0 corpo revela um tratamento difercnte das asas. as quais por sua vez, também apresentam
dois tipos de trabalho, diferentes entre si. Detalhes vcrticais e horizontais executados num
largo canelado, bastante divergentes das outras representacôes. cujos pormenores têm um
melhor tratamento escultôrico e nível decorativo. (Figuras 60 e 61)
Das cabe9as pouco ou nada se pode distinguir. pois estâo muito desgastadas pelo tempo, ou
devido å má qualidade da pedra.
Uma das patas. em cada figura do lado direito. está quebrada, mas ao que tudo indica pelas
fíguras do lado esquerdo. estaria esticada na direc9ão da pata da outra harpia.
As garras bem defínidas apoiatn-se no astrágalo ou gola do capitel. As caudas continuam a
acabar numa cspécie de folha/flor.
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A nível decorativo. não são de facto as melhores deste conjunto, devido å pouca
preocupacão com o detalhe e pormenoriza9âo; porém revelam algum apuro técnico na
volumetria das formas. assim como um relevo bem conseguido369.
OS OUADRl PEDES
Igreja de S. Pedro de Rates (séc XI-XII)
Nesta igreja, no quinto capitel adossado, do lado direito (Figura 62), e no primeiro capitel
adossado, do lado direito e esquerdo. do portal sul, encontramos a temática do homem
pendurado, de cabe9a para baixo, pelos pés por dois quadrúpedes, duas aves. leôes ou
dragôes. (Figura 63 e 64)
"Rates sofreu influências de Coimbra na temática dos quadrúpedes ou aves afrontadas na
esquina do capitel trincando pernas de homens de cabeca para baixo. Provavelmente de
influência francesa, mais precisamente de Borgonha, estes modelos vtio-se alastrando pela
cirea bracarense, na segunda metade sécuio XII e persistiram ao longo de todo o século
xnrm.
Segundo Manuel Monteiro, citado por Reynaldo dos Santos
"
...existem afinidades dos
nossos temas com os de Toulouse. Moissac e Compostela. Contudo considerou a nossa
escultura um pouco grosseira e hirtct. Mas na reaiidade as diferenqas explicam-se pela
diferente matéria. O granito em Rates e o requinte da arte francesa, que ama a eiegância da
linha, enquanto o românico português sente os temas em volume',31].
Mais uma vez, a mais vulgarizada represcntacão do castigo dos pecadores. está aqui
presente, e surge em inúmeras igrejas românicas, numa evocacâo do Apocalipse (19. 17 e 18)
"Vi enttio um anjo de pé sobre o Sol, e a clamar em voz alta a todcts as aves que voam pelo
meio dos céus: Vinde, reuni-vos para a grande ceia de Deus. para comerdes carne de rei.
carnes de generais e carne de poderosos; carnes de cavalos e cavaleiros; carnes de homens
livres e escravos, pequenos e grandes "m.
No portal axial, amda do período Românico pode-se ainda destacar, apesar de nâo ser muito cvidente devido
a erosao, que no capitel esqucrdo dc umas torres. que protegcm o portal axial, se pode vcr o que será uma
provavel representacao da mesma temática: as harpias. Foucas conclusôes se podem retirar daqui mas é
inegavcl, que uma observacão mais cuidada revela-nos uma curvatura das caudas e suas terminacôes em folha ou
flor, fortes semelhan9as aos exemplares anteriores, sobretudo os registados na Igreja da Atouuuia da Baleia.
Carlos Alberto Ferreira de Almeida. ob. cit, 2001, p. 105.
Reynaldo dos Santos, Oito Séculos de Arte Portuguesu, Emprensa Nacional Publicidade vol II Lisboa sd
p. 34/35.
'
'
"
1,2
Jorge Rodrigues. ob. cit., p. 307.
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Num capitel da nave, pode ver-se aves nos cantos pendurando os pecadores nus, os quais
expôem toda a sua vergonha. No centro outro homem parece ser igualmente aprisionado pelas
aves e por um lobo, do qual se vê apenas a cabe9a. "A luta entre asforqas do bem e do mal,
com a exemplar imagem do castigo, ao qual esttio sujeitos aqueles que se deixam aprisionar
nas malhas do pecado
"
.
A alegoria de homens e feras. onde os primeiros sao mordidos, ou mesmo devorados pelos
segundos. parece ser uma constante, que muitas vezes passa despercebida. não sô devido å
localizacao, mas também â pouca relevância que este tema apresenta (como é o caso de S.
Martinho de Cedofeita, em que um boi ou touro morde fígura humana).
Igreja do Mosteiro dos Lúios de Vilar de Frades (séc. XII)
Neste mosteiro, na terceira arquivolta do portal antigo, bem como num capitel adossado,
do lado esquerdo, e ainda num outro capitel adossado do lado esquerdo que se localiza na
janela por cima do referido portal, surge de novo a temática homem pendurado pelos pés, de
cabe9a para baixo, por dois quadrúpedes, duas aves, leôes ou dragôes. "...animais afrontados
ou trincando homens, temas prôprios da área bracarense. a partir dos meados do século
XIFm. (Figura 65)
Sé de Braga (séc. XII)
No portal principal da Sé de Braga, encontramos na segunda arquivolta, uma temática
interessante e recorrente, de grande sentido omamental. Uma fígura pouco defmida, de cabe9a
para baixo, pendurada pelos pés, por dois quadrúpedes afrontados na esquina da arquivolta,
que poderão ser dois dragôes, leôes, ou aves (Figuras 66 e 67). Alguns autores apresentam
até a teoria de ser um coelho "Realmente, o motivo dos quadrúpedes, alternando com aves
carnivoras a devorar um coelho, que reveste na sua totalidade a segunda arquivolta deste
portaî, foi concebido pelo fecundo espírito decorador da Mesopotámia antiga, o mesmo
acontece em Vilar de Frades. Já em S. Pedro de Rates, os carnívoros, aves ou quadrúpedes,
em vez d'um coelho devoram um homem. Ora este motivo aparece em vários capiteis de ST.
Sernin de Toulouse onde os dragôes, monstros que participam da serpente, da ave e do
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quadrúpede, atacam a figura humana"1-. As figuras são alongadas, mas sem expressâo, no
entanto, cumprem a sua funcão deorativa. "O portal ocidental da Sé de Braga, mostra-nos
nas arquivoltas representacôes animaiescas, que podemos datar da passagem do século XII
para o século XIII, de estilo românico de sabor local mas pienamente assumido"m.
[greja de S. Cristovão de Rio Mau (séc. XII)
No portal principal desta igreja, no primeiro capitel adossado, do lado direito, temos mais
uma vez a temática do homem pendurado, de cabe9a para baixo. pelos pés. por dois
quadrúpedes, duas aves, leôes ou dragôes. (Figura 68)
Estas representa9ôes, para além da sua simplicidade. estão muito deterioradas, e apenas
deixam perceber leves contomos das fíguras, difícultando assim uma análise mais
pormenorizada.
A FIGURA HUMANA CQM AVFS
Igreja do Mosteiro dos Lôios de Vilar de Frades íséc. XII)
No primeiro capitel adossado, do portal antigo desta igreja. do lado direito, temos de novo
a temática do homem abra9ando as duas aves. (Figura 69)
Temática semelhante, podemos encontrar no ronicânico francês, em La Chaize Le Vicomte,
igreja Saint Nicolas (Figura 70), num capitel da nave e na igreja de Blasimon (Figuras 71 e
72), no portal principal. A mesma temática. mas em vez de aves, animais que parecem ser
dragôes, pode ser vista também no portal principal da igreja de Blasimon (Figura 73) assim
como na abside da igreja de Brioude. (Figura 74)
Igreja de S. Cristôvâo de Rio Mau (séc. XII)
Nesta igreja, no portal principal, no primeiro capitel adossado. do lado esquerdo, temos
uma temática recorrente - o homem abra9ado a duas aves. (Figura 75)
^
Manuel Monteiro, A Escultura Romûnicu em Portugal, Livraria Tavares Martins, Porto, 1938, pp. 6. 9.
Carlos Alberto Ferreira de Aimeida, Histôria da Arte em Portugal, 0 Românico, Publicacôes Alfa, s.d..
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AS SEREĨAS
Igreia de S. Pedro de Rates (séc. XI-XII)
No portal principal desta igreja, no terceiro capitel adossado, do lado direito. temos uma
sereia peixe, muito deteriorada que nao possibilita uma análise detalhada. (Figura 76)
Igreja do Mosteiro dos Lôios de Vilar de Frades (séc. XII)
Na segunda arquivolta, do antigo portal deste mosteiro. encontramos uma sereia peixe.
que é a primeira fígura do lado direito (Figura 77). Com longos cabelos. propor9ôes
disformes; mâos e tronco ligeiramente maiores e mais volumosos que o resto do corpo. Parece
agarrar algo com as duas mãos.
0 seu rosto é sem expressão, apenas com os olhos bem demarcados, de uma simplicidade
cativante. É notoria a grande clareza e simplicidade de formas. "0 portal de Vilar de Frades,
cujas arquivoltas ostentam a mais rica iconografia portuguesa românica deste género"' .
Sé de Braga (séc. XII)
Ainda no portal desta sé, podemos encontrar na segunda arquivolta, uma sereia, de grande
despojamento e simplicidade. Esta fígura é algo primária e disforme, o que revela a
difículdade do artista na representacão ao nível anatômico, pois esculpiu o braco com que ela
agarra a cauda. assim como o comprimento da mesma, de tamanho bastante exagerado.
(Figura 78)
Igreja de S. Cristovão de Rio Mau (séc. XII)
No tímpano do portal principal desta igreja. no canto inferior esquerdo. podemos
encontrar uma sereia com cauda bífida, que segura com ambas as mãos uma lua que, segundo
Carlos Alberto Ferreira de Almeida, é um símbolo astral que simboliza o triunfo da cruz .
Esta representacão é bastante arcaizante (Figura 79). Este tipo de representa9ão encontra
paralelos no românico francês, nomeadamente nas igrejas de Saint Pierre de Bessuéjouls
377
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(sereia e centauros); Plaimpied (capitel do coro); Nivemais, Saint Parize le Châtel (capitel da
cripta. colunas centrais); Lanobre (transepto); Chanteuges; Brioude e Blestel (capitel do coro),
embora qualquer uma das representa9Ôes francesas. seja na maioria das vezes, superior å
portuguesa. (Figuras 80, 81, 82, 83, 84, 85 e 86)
No portal norte desta igreja, podemos ainda encontrar no segundo capitel adossado. do
Iado esquerdo, apesar do elevado grau de desgaste, a representacão de uma sereia e um tritão
abra9ados, personificando decerto o pecado da luxúria (Figura 87). A temática do tritão
também a podemos observar no Românico Francês na igreja de Brioude, embora este tenha
um nível artístico e estilístico muito mais elevado. Com efeito também em Toulouse, no
museu dos Agostinhos a sereia é perseguida pelo sagitário379.
No primeiro capitel adossado, do lado esquerdo, também muito deteriorado, encontramos
um centauro de arco e flecha que luta com um cavalo-marinho, que segundo este mesmo
autor. será um sagitário e um basílisco380. (Figura 88)
Nestes capitéis, as representacôes apresentam algum relevo. se bem que nâo muito
significativo.
Constata-se em todos os capitéis um equilíbrio natural dos corpos; as figuras têm uma
serena amplitude, dando indica9ão de movimento e espa9o.
As lutas entre animais, reais ou fantásticos. têm signifieados e fun9ôes diversos. mas a
inten9âo parece ser sempre a mesma, simbolizar a eterna luta entre o Bem e o Mal.
Igreja de Santa Maria de Almacave (séc. XIII)
No portal principal desta igreja. encontramos no segundo capitel do lado direito,
curiosamente, em vez da representa9ão da "sereia sedutorcí\ a temática da Árvore do Paraíso,
em que a sereia agarra com a mão direita, a árvore e com a esquerda a maldita ma9ã (Figuras
89 c 90).
Esta sereia, segundo Jorge Rodrigues, personifica intencionalmente "Æwr'381. Apesar de
apresentar um tratamento relativamente simples. sem grandes detalhes, o relevo é muito bem
conseguido, e refor9a a sua fun9âo apotropaica.
Manucl Monteiro, ob. cit.. p. 16
0
Idem.
1
Jorge Rodrigues, ob. cit., p. 304.
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Igreja de-Nossa Senhora da Assuncão (séc. XVI)
(Antiga Sé de Elvas)
Nesta antiga sé, na mísula da navc lateral esquerda e num capitel da nave, podemos
encontrar novamente a temática das sereias, sô que desta vez, em termos de composi9ão,
ambas seguram ora uma esfera armilar, ora uma cruz de Cristo, segundo a ordem apresentada
anteriormente (Figura 91). Com um relevo excepcional e um tratamento bastante
pormenorizado, tanto ao nível dos cabelos, rosto e sobretudo as escamas das caudas. É uma
das representa9ôes de sereias portuguesas mais bem conseguidas.
Sereias muito semelhantes âs desta igreja, não sô na temática, como na composicão.
podem ser vistas na Igreja de Saint Pierre d'Airvault, embora as francesas, ao contrário do
que é habitual, parecam mais arcaizantes. (Figura 92 e 93)
AS SERPENTES
Igreja de S. Pedro de Rates (séc. XI -XII)
Em ambos os portais desta igreja. podemos encontrar duas serpentes entrela9adas no sofito
dos dintéis que mordem a sua prôpria cauda, simbolizando simultaneamente eternidade e
auto-aniquilamento, pois formam uma sô linha onde o início se junta com o fim (Figuras 94,
95, 96 e 97)
A sua posicâo nao é muito abonatôria, pois suportam o peso do edifîcio assim como a
humilha9ão da representa9ão do Agnus Dei, nomeadamentc no portal sul, onde são conotadas
com o mal.
"
Estas duas representa9ôes possuem um grande despojamento e simplicidade.
"Dominadas por Deus, as for9as que estas serpentes simbolizam tornam-se. para os homens, a
garantia do novo pacto, da Nova Alian9a:
"
Ele apanhou o Dragtio. a primitiva serpente, que
é o Demônio e Satanás, e o acorrentou por mil anos. Atirou-o no abismo, que fechou e selou
por cima, para que já ntio seduzisse as nacôes até que se completassem mil
anos
'
YApocalipse. 20, 2 e 3).383 As conotacoes referidas por este autor também se aplicam âs
serpentes de Sanfins de Friestas. das quais falarei posteriormente.
Jorge Rodrigues, ob. cit., p. 293.
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Igreja de Sanfins de Friestas (séc. XII)
Nesta igreja, no portal principal, pode se ver, no tímpano, gravada, uma das representacôes
mais estilizadas do nosso Românico de uma serpente, da qual sô nos apercebemos devido â
cabeca, pois passaria despercebida devido ås composi9ôes geométricas de semi-
circunferências, triângulos e linhas onduladas. que se encontram mesmo abaixo da dita
serpente neste tímpano (Figura 98). Este tipo geometrizante, faz lembrar a arte celta. Estes
relevos apresentam uma notôria rusticidade técnica e um aspecto arcaizante. "Realce-se ainda
a decoragão grafîtica do seu tímpano principal, onde se vê uma serpente e uma teia de linhas
geométricas"' .
No entanto apesar do tímpano apresentar uma ornamentacão pobre, visível através dos
esquemas mais simplificados. ao nível dos cachorros, capitéis e mísulas existe grande
exuberância escultôrica animalista e vegetalista. "Em decoractio arquitectônica românica
estamos diante de um dos exempîos mais importantes deste estilo em Portugal, tal a
qualidade de cachorros, de capitéis e de mísulas com volumosa escultura animalesca e
vegetal em todo o redor da igrefa. Está na sequência da escola de Tui "38\
Igreja Matriz Nossa Senhora da Graca (séc. XV)
(Moncarapacho-Olhão)
Nesta igreja, na capela do Calvário, no capitel adossado da direita, apesar da mutila9ão,
consegue-se perceber grande parte da escultura: duas serpentes entrela9adas, de simples
representa9ão, com o tra9o seguro da máscara, apenas com os olhos bem marcados. (Figuras
99 e 100)
Ocupando por inteiro a cesta do capitel, as serpentes desdobram-se e retorcem-se,
conferindo-lhe vida prôpria; contudo o artista parece mostrar alguma dificuldade na forma
como integra as representacôes no espa9o.
A simetria é também aqui característica fundamental, assim como é visível a simplicidade
da decora9ão.
Os relevos de ambos os capitéis apresentam uma notôria rusticidade técnica e um aspecto
arcaizante. Sâo provavelmente executados num aparente baixo-relevo, utilizando a técnica do
desbaste, que dá pouca profundidade ao detalhe.
José Correia de Azevedo. ob. cit.. p. 253.
Idem.
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0 entalhe é rude, mas a modelagem é naturalista, pormenorizada e muito expressiva.
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Cap. 2
- Análise dos Conteúdos: as
Simbologias
Dentro da análise de algumas das principais temáticas animalistas. daremos maior
relevância a algumas figuras fantásticas e híbridas que surgem com maior frequência na nossa
arte medieval. No entanto, ainda referiremos a simbologia Arvore da Vida, uma vez que ela
surge frequentemente ladeada por animais míticos.
Com origem na Antiguidade Clássica, destacam-se várias figuras mitolôgicas. por vezes
deuses ou semideuses, retratadas como híbridos. e dotadas de determinados atributos ou
simbolizando qualidades específicas.
Exemplos disso. consoante as diferentes culturas: na egípcia. as esfinges. figuras
enigmáticas com cabe9a humana e corpo de leâo; na assíria, os touros alados (corpo de touro,
com asas e cabe9a humana); na persa, o leão com asas e cornos de bode; na hebraica, os
querubins (esfinges aladas que surgem abrigando sobre as asas a Arca da Alian9a, no Templo
de Salomâo); na grega, a quimera, criatura com cabeca de leão, corpo de cabra e cauda de
serpente. Ainda na mitologia grega temos as harpias (cabe9a e torso de mulher e cauda e asas
de ave), os sátiros/faunos (torso humano, metade inferior semelhante a um bode. e com
cabeca com cornos), os centauros (parte superior humana, parte inferior de cavalo) e os grifos
(cabe9a. bico, asas. torso e patas dianteiras semelhantes ås de uma águia, mas com orelhas,
quartos traseiros e cauda de leão). Estes últimos também podemos encontrar na cultura persa.
São portanto inúmeras e muitas vezes baseadas em características idênticas. as imagens
que reuniram as características destas figuras híbridas, adoptadas de formas diferentes pelos
diversos povos, sendo que o mais lôgico é que as mais antigas tenham influenciado as
seguintes. mesmo em regioes geográficas muito distantes.
A sua funcão seria apotropaica, ou seja, basicamente a de guardiâs, protegendo das
influências maléficas os locais onde estavam implantadas, sobretudo as entradas dos templos,
para afastar os demônios da "Casa de Deus ".
Árvore da Vida
0 conceito geral da Arvore da Vida pode ser encontrado no livro do Génesis, onde ocupa
um lugar de destaque, não sô no episôdio da expulsão do Paraíso. Pode também encontrar-se
no último capítulo do Livro do Apocalipse. Nestes dois exemplos, a árvore é uma espécie de
Alfa e Omega na doutrina cristã da salvacão.
No início do Cristianismo, a Árvore da Vida está associada com a cruz de Cristo, e até ao
final da Idade Média, representa9ôes de Cristo frequentemente tomam a forma da Árvore da
Vida. "A associactio cia árvore da vida com a manifestacão divina está presente nas
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tradicoes cristtis; pois existe uma analogia, e até mesmo reconductio do símbolo. entre a
árvore da primeira alianqa, a árvore do génesis, e a árvore da cruz, ou árvore da nova
alianca, que regenera o homem. De resto na iconografia cristti são frequentes as
representacôes da cruz com ramos e foihas duma árvore cruz"m.
Na maior parte das culturas, ela encontra-se relacionada com a psique e o espírito divino.
E o centro do mundo. estabelece a união entre o céu e a terra: suas raízes alcan9am o Inferno e
seus ramos o Paraíso, quem sabe num apelo ao homem para nâo pecar, alcan9ando por fim a
perfeicão.
F.m muitas destas representa9ôes da Árvore da Vida que observámos, pudemos constatar
que ela surge ladeada por dois animais fantásticos. A Árvore da Vida é um tema de decoracão
muito difundido no Irão, onde é representada entre dois animais que se defrontam.
Citando uma interpreta9ão simbôlica da Árvore da Vida: "As árvores stio símbolos
naturais supremos do crescimento dinâmico. da morte sazonal e da regeneractio. A
veneracão do seu poder remonta ás crenqas primitivas de nestas habitarem os deuses e os
espiritos. O simboiismo animista deste género sobrevive no folclore europeu do homem
árvore ou homem verde. Â medida que a mitologia se desenvolveu a ideia de uma árvore
formar o eixo central para o fluxo da energia divina, unindo os mundos natural e
sobrenatural, adquiriu uma forma simbôlica na lendária Árvore da Vida. uma úrvore
côsmica, enraizada nas águas do sub mitndo e atravessando a terra para chegar ao céu.
Símbolo quase universal, a Árvore da Vida tornou-se uma metáfora para a totalidade da
criactio. As aves fazem os ninhos nos ramos mais altos, emblemas dos mensageiros celestiais
ou de almas. Pela Arvore da Vida, a Humanidade ascende da sua natureza inferior å
iluminactio espiritual, á saivactio ou d libertacdo do ciclo da existência
"387
Centauros
Os centauros são uma extraordinária combinacão de homem e animal, muito ancestral.
provavelmente originária da Assíria. "O centauro é também um simbolo cristtio do homem
dividido entre o hem e o mal"m.
Criaturas selvagens, os centauros. que habitavam as planícies da Arcádia e da Tessália,
tinham, cabe9a e torso de homem. mas eram cavaios da cintura para baixo. De personalidade
Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, ob. cit.. p. 90.
Jack Tresidder, ob. cit., p.76.
Miranda Bruce-Mitford, ob. cit.., p. 28.
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nem sempre igual, eram nonrialmente gentis e sábios. versados em música e medicina.
Eram também guerreiros e travaram batalhas famosas como por exemplo contra as Lápitas.
Os centauros passaram muito da sua sabedoria aos herois Jasão e Perseu.
Na mitologia grega, os centauros eram a personificacâo das for9as naturais desenfreadas,
da devassidão e embriaguez. "O Centauro simboliza o homem capturado pelos seus prôprios
impulsos sensuais. em especial a luxúria e a vioîência "m.
Simbolizam a for9a bruta e dedicam-se a perseguir e tentar as almas, representadas
geralmente em forma de aves ou veados. Estão também associados â luxúria e a todos os
vícios no geral. "Nas obras de arte, o rosto dos centauros é geraimente representado com
muita tristeza. Eles simbolizam a concupiscência carrtai, com todas as suas violências
brutais, que tornam o homem parecido com os animais. Os centauros stio a imagem
espantosa da dupla natureza do homem, uma bestial a outra divina "m.
Frequentemente sâo representados com arco e flecha, convertendo-se em Sagitários, signo
do Zodíaco, disparando sobre sereias. "A flecha, d qual se assemelha o Sagitário, faz a
sintese e dindmica do homem a voar em direccao å sua transformaqtio, através do
conhecimento, de ser animal em ser espiritualizado "m.
Os centauros combinam a natureza instintiva de um animal com as virtudes de um
homem.
Dragão
0 dragão é um animal fantástico comum a todas as mitologias e presente até na
iconografia cristâ. Símbolo do ar, do fogo, da água e da terra. é geralmente representado como
um grande réptil, de corpo escamado, asas de pássaro, garras de águia, com chifres e cauda
serpentinada. exalando fogo' ". "No imaginário de muitos povos stio fontes de grande forqa
simbôiica. Stio representados em forma de répleis. por vezes recordando crocodilos alados
ou imensas serpentes "39\
Como podemos ver em muitos registos, tanto poéticos, quanto histôricos ou artísticos, os
dragôes sempre foram figuras de destaque no mito e no folclore de muitas regiôes. Os dragôes
surgem em antigos escritos da Babilônia. Egipto. Grécia, Roma. Alemanha, Escandinávia e
Ilhas Britânicas.
-'
Jack Tresidder, ob. cit, p. 44.
,90
Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, oh.cit. pp. 1 81/182.
mIdem. p. 581.
j9i
Jack Tresidder, ob. cit, p. 54.
J
Hans Biedermann, Dicionúrio Ilustrado de Símbolos, Ed. Melhoramentos. 1994. p.128.
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Para os gregos, os dragôes eram gigantescas e aterradoras serpentes. que viviam no
subsolo e nas profundezas aquáticas. Criaturas das trevas, com imensos poderes, tinham de
ser eliminadas sendo a mais temida a Hydra. Alguns oráculos gregos eram serpentes ou
dragôes. Na mitologia grega. o dragão Ladon (segundo uns filho de Typhon e Ecnhida;
segundo outros, de Porcys e Cetus). que tinha cem cabe9as. era o guardiâo da árvore dos
pomos de ouro. do Jardim das Hespérides (ninfas filhas de Atlas), que Gaia (deusa Terra). deu
a Hera como presente do seu casamento com Zeus. Este mesmo dragão foi morto por
Hércules no seu décimo primeiro trabalho, para poder roubar as ma9ãs, com a ajuda de
Atlas394.
Vários foram os herôis da Antiguidade que combateram e venceram dragôes como Perseu,
Apolo e Jasão, o chefe dos Argonautas que mata o dragão que guarda o Velo de Ouro.
Também vários guerreiros babilônicos lutaram contra Tiamat, um dragão conhecido como a
Rainha das Trevas. Este era descrito com cabe9a e patas dianteiras de leão, patas traseiras de
águia, asas emplumadas e o corpo coberto de escamas395.
A luta com o dragão signifíca o afastamento do mundo do inconsciente, em direc9ão â
independência do ego e da consciência. havendo neste estágio um refor9o e crescimento da
masculinidade, o herôi liberta-se da inércia e da proteccão da mãe-dragão, do inconsciente.
0 mito do dragão foi dos mais expressivos e divulgados, quer na literatura quer na arte em
geral. Um dos documentos mais interessantes sobre a luta de um heroi com um dragão é o
poema épico inglês Beowulfdataâo do ano 1000 mas que poderá ser anterior, talvez do século
VIII, que relata a saga de um herôi dinamarquês que a dada altura mata um gigantesco dragâo.
Na literatura alemã do século XIII o dragão Fafner é morto pelo herôi Siegfried, no épico A
Canqtio dos Nibelungos.
0 dragão não é uma invencão medieval, remonta ås civiliza9ôes sumérias, egípcias e
chinesas, tornando-se um símbolo universal. Na Idade Média tinha diversas atribui9ôes:
guardião de tesouros, de castelos. devastador de terras. devorador de homens e animais. era
sobretudo o adversário ideal de herôis. cavaleiros ou santos. Como imagem de terror, o
dragao era emblema popular entre os guerreiros, surgindo nos estandartes, nas proas de
navios, nas divisas reais. "A associaqtio entre o dragtio e a vigilcincia (que este pocie
personificar na arte) manifesta-se nos muifos contos em que os dragoes aparecem como
guardiães ligados ao sub mundo, bem como ao conhecimento oracular
"3%
Cheryl Evens, Anne Millard, "Greek Myths andLegends' , Usborne Publishing, 1985, p. 171.
Paul Ricoeur, "77ie Hermeneutics Symbols and Philosophical Rejlection', p. 33.
Jack Tresidder, ob.cit.. p. 54.
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0 dragão, que na Antiguidade comecou por ser símbolo de sabedoria e magia tomou-se
uma encarnacâo do mal com o Cristianismo da Idade Média. mas nunca perdeu a sua aura de
mistério, nem simbologia de poder. "Na imaginaqão medieval, o dragão combina o
simbolismo do ar, dofogo, da água e da terra. É geralmente representado como uma criatura
que exala fogo, chifruda e com robustas palas da águia, asas de morcego, corpo escamoso,
cauda serpentina e farpada "397.
Muitas das poderosas famílias europeias adaptaram a sua imagem nos estandartes e
heráldica. como por exemplo na bandeira do País de Gales. que come9ou por ostentar um
dragão vermelho e posteriormente, por ordem de Isabel I, um dragâo dourado.
Durante a Idade Média nunca foi questionada a origem dos dragôes; supunha-se que
existiam desde o início do mundo. As dúvidas acerca da sua existência tomaram consistência
a partir do século XVII.
Na Europa, a simbologia e presenca do dragão faz-se sentir sobretudo nos símbolos
heráldicos da Idade Média. nas lendas e histôrias de alguns povos antigos. Considerados
benéficos no Oriente (China e Japão) e maléficos no Ocidente, em muitas culturas eram
confundidos com a serpente. "Em virtude de os dragôes serem geralmente simbolos
beneficentes no extremo oriente, mas maiéficos no ocidente, o seu simbolismo ntio é ttio
constante como pode parecer "Æ.
0 dragão era uma criatura fascinante no qual se confundiam o positivo e o negativo. No
entanto, para o Cristianismo o dragão simbolizava a maldade, a heresia, o anticristo, que
herôis como S. Jorge combateram com as armas da fé, sô assim a imagem de violência do
santo guerreiro podia ser aprovada. "0 cristianismo constituiu a influência primordial
subfacente d evoluqtio do dragtio. tornado um sîmholo generalizado do mal e da
adversidade"m.
Havia também os anjos do mal, chefiados por Satanás, conhecido como o, grande dragão,
a serpente antiga. "Realmente, o dragtio como símbolo demoníaco identifica-se com a
serpente. Saimo 74 (Ver Leviatã), além das imagens de S. Jorge e S. Miguel e o dragtio, e o
prôprio Cristo que por vezes é representado calcando um dragtio a seus pés. O simbolismo
do dragão é ambivalente, o que, aliás é expresso pelas imagens do Extremo Oriente dos dois
dragôes frente afreníe, que se encontra de novo na arte medievaĩ, e mais particularmente no
hermetismo europeu e muqulmano, onde este frente a frente adquire uma forma análoga á do
Jack Tresidder, ob.cit., p. 54.
idem.
idem.
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caduceu. E a neutraiizaqão das tendências adversas, do enxofre e do mercúrio alquimicos (ao
passo que a naiureza Iatenle, ntio desenvolvida, é representada pelo uroboro, o dragtio que
morde aprôpria cauda) "40°.
No Novo Testamento, no Livro do Apocalipse, surge uma mulher, associada â Virgem
Maria, que dá å luz um varão, que há-de comandar todas as na9ôes, e que é tentada pelo
dragão da maldade (Lúcifer), o qual terá de enfrentar as tropas celestiais que serão
comandadas por S. Miguel. "...because of the simple equation of dragon and devil in the
Apocaiypse, the creature in medieval literature often performs the function of the devil
something we can easily see in saint 's lives. The dragon 's demonic characteristics appear
frequently in exegetical writings even as early as the ninth-century "De rerum naturis" of
Hrabanus Maurus"40] .
0 dragão foi vencido. tal como Satanás é vencido pelo poder do Cordeiro. Jesus Cristo. Na
versâo bíblica, o dragão seria a serpente que tentou Eva.
"
Inteiramente relacionado com a
serpente da tentaqtio está o Dragtio que é mencionado no Apocalipse de S. Jotio, onde este é
identificado com o Diabo. Esta representaqão normalmente tem cabeqa de letio, duas asas,
duaspatas e cauda retorcida
"40
.
Os dragôes da Europa medieval geralmente eram descritos como serpentes largas e
frequentemente possuíam patas, podendo ser duas ou quatro. Outras características peculiares
eram a cabe9a em forma de cunha e caninos compridos. muitas vezes, venenosos. Alguns
possuíam um par de chifres, garras. e um rabo com esporôes, muitas vezes com duas pontas.
Nas lendas, todos os dragôes eram gananciosos e facilmente ludibriados por palavras bem
utilizadas, ou seja, manipuláveis. Costumavam possuir uma enorme quantidade de ouro, prata
e outras riquezas, sendo que os marinhos acumulavam pérolas. Conheciam muito bem a
composi9ão do seu tesouro e percebiam todas as faltas.
Uma das prováveis razoes de os dragôes na Europa simbolizarem o mal deve-se ao sinistro
príncipe Vlad Tepes, mais conhecido por Dracull ou Drácula. Há ainda quem relacione a
lenda de S. Jorge e o Dragão com a de Horus e Set, a eterna luta do bem contra o mal.
0 dragâo tem ainda um significado astrolôgico. a constelacão boreal Draco (dragão), que
pode ser vista até hoje prôxima do pôlo celeste norte, entre a Ursa Maior e a Ursa Menor. Diz
a lenda que Hera inconsolável com a morte de Ladon o enviou para o céu em forma de
constela9ão.
400
Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, ob. cit., pp. 272/273.
401
Nona C. Flores, Animals in the Middle Ages. Routledge, New York and London. 2000. p. 89.
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Arthur H. CoIIins, M.A, Symbolism ofAnimuls und Birds Represented in English Church Architecture, New
York Mcbride, Nast & Company, 1913. p. 39.
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Grifo
Os grifos têm corpo de leão e asas e cabe9a de águia; são portanto a fusão de dois animais
nobres e da máxima categoria enquanto simbologia, pois ambos representam Cristo: o leão
seria a representacão da for9a terrestre. enquanto a águia a visão celeste. São as duas
naturezas de Cristo, a humana e a divina. "Ave fabulosa com bico e asas de águia e corpo de
íetio. O grifo da emblemática medieval participa do simbolismo do letio e da águia, o que
parece ser uma dupîicaqão da suas natureza solar. Na realidade, participa tamhém da terra e
do céu, o que o torna um simbolo das duas naturezas. humana e divina. de Cristo. Evoca
igualmcnte a dupla quaiidade divina de forqa e sabedoria. Se compararmos a simbologia
prôpria da águia com a do letio, podemos dizer que o grifo liga o poder terrestre do letio a
energia celestiai da águia. Inscreve-se assim, na simhologia geral das forqas da
salvaqtio"4{h
Os grifos tinham como missão vigiar os lugares sagrados. Serviam de guardiães dos deuses,
vigiando os tesouros de Apolo e as ânforas de vinho de Dionísio. Eram leais, e defendiam
aqueles a quem protegiam, até â morte. Muito valentes, lutavam com todas as criaturas que
consideravam ser uma ameaca, sem pensar duas vezes.
Harpia
Na mitologia grega, as harpias (do grego harpya, que significava ílarrebatadora ou
agarradora") eram filhas de Taumas (filho de Gaia (terra) e Ponto (mar)) e Electra (ninfa
marítima filha de Oceano) e irmãs de íris (mensageira de Zeus, personificava o arco-íris).
Representadas como mulheres sedutoras. ou como monstros horríveis, as harpias significam
as paixôes obsessivas e também o remorso posterior â satisfa9ão destas. Semelhantes ås
sereias em algumas características físicas. distinguindo-se apenas pela sua cauda de serpente,
ou escorpiâo, e por vezes também pela língua bífida. Conotadas com as energias côsmicas,
representam a provocacao dos vícios e maldades e, sô podem ser afugentadas pela for9a do
espírito.
Comecaram por ser criaturas bondosas, que voavam até aos recônditos do Inferno, para
resgatar as almas sofredoras do reino das trevas, mas transformaram-se em entidades aladas e
ferozes, que raptavam criancas e procuravam sempre arrebatar o corpo dos mortos. sobretudo
"
Jean Chevalier. Alain Gheerbrant, ob. cit., p. 358.
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jovens, para usufruir do seu amor ou para os levar para o Inferno. Por isso surgem muitas
vezes representadas nos túmulos, em atitude de espera.
Inicialmente eram duas: Aelo (a borrasca) e Ocípite (rápida no voo) ma passaram a três
com Celeno (a obscura). Homero refere estas três. mas outros autores falam em oito. Eram
consideradas por Hesíodo como mulheres aladas com belos cabelos. Mais tarde. a lenda deu-
lhes a aparência de monstros com corpo de abutre, rosto feminino enrugado, bico e unhas
recurvas, exalando um odor fétido. "Mulheres aladas de longos cabelos; depois. pouco a
pouco, a lenda atribuiu-lhes a aparência de pavorosos monstros. 0 corpo como o de um
abutre ossudo, o rosto enrugado, de bico e unhas recurvas e o odor fétido que elas emanavam
stio outras tantas representaqôes sensíveis da seca, da fome e das epidemias: mas stio
também a imagem de monstros insaciáveis que raptam as crianqas e guarnecem de mortos os
Infernos" 4.
Foram a imagem dos ventos destruidores,40' das secas, fomes e epidemias. Eram imunes â
ira dos deuses, porque estes precisavam delas para atormentar os mortais. Forcas brutais da
natureza. eram pálidas e gélidas como o vento. destruidoras e vorazes, demônios aiados e
impiacáveis. "Génios maus. monstros alados, com corpo de pássaro, cabeqa de muiher. de
garras afiadas, odor infecto. elcts atormentam as almas com perversidades incessantes. Em
geraî, stio em número de três. Stio as partes diabôlicas das energias côsmicas; as provedoras
do inferno através da morte repentina. Simbolizam cts paixôes viciosas, tanto os tormentos
obcecantes, que o desefo faz sofrer, como os remorsos, que se seguem d satisfaqtio "m.
0 mito principal das harpias está ligado ao rei da Trácia, Fineu, o qual além de cego
suportava uma maldi9ão: tudo o que fosse colocado na sua frente, sobretudo comida, era
roubado pelas harpias, que inutilizavam com os seus excrementos tudo o que não pudessem
levar. Fineu pediu aos Argonautas que as perseguissem e, em troca da vida, elas prometeram
nunca mais atormentar o rei, refugiando-se numa caverna na Ilha de Creta407.
Simbolizam as paixôes e os vícios, são criadoras de tempestades. "Génios mctus, monstros
alados, com corpo de pússaro, cctbeqa de mulher. de garras afiadas, odor infecto, elas
atormentam as aimas com perversidades incessantes. Em geral, stio em número de três. Sâo
as partes diabôlicas das energias côsmicas; as provedoras do inferno através da morte
JoelSchmidt. ob. cit.,p. 130.
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repentina. Simbolizam as paixoes viciosas, tanto os tormentos obcecantes, que o desejo faz
sofrer, como os remorsos, que se seguem á satisfaqão "m.
Sereia
As sereias, seres míticos e polimorfos, resultam das antigas tradi9Ôes culturais e, tanto
podem ser associadas a forcas do bem, da salva9âo e reden9ão, como a forcas do mal, do
pecado e perdicão. Na sua maioria, são representadas por fíguras femininas que. simbolizam
também a sedu9ão. Viviam junto ao mar, que era símbolo do Inferno. e os seus cantos soavam
como uma melodia de encanto fatal. A nível de simbologia, as sereias eram tão malfeitoras e
temíveis como as harpias.
A palavra sereia em grego signifícava "a que enredd'. o que já é bastante signifícativo e
abre caminho âs conotacôes subsequentes409. Sâo referidas pela primeira vez na literatura
através de Homero (cerca de 850 a.C), na Odisseia.
Ulisses, no seu regresso a ítaca, teve de passar pelas sereias, mas prevenido do perigo por
Circe (deusa fílha de Hélios), pois se ele escutasse o canto delas decerto esqueceria a pátria, a
esposa e o fílho, mandou tapar as orelhas dos seus companheiros com cera e pediu que o
amarrassem a um mastro. proibindo-os de o desatarem mesmo que ele o pedisse, o que de
facto aconteceu. As sereias fícaram tão desgostosas que se deitaram ao mar410. "As sereias
seduziam os navegadores pela beleza do seu rosto e pela melodia dos seus cantos, atraindo-
os para o mar e devorando-os"4]] .
Mas o herôi da Odisseia, não foi o único a sobreviver aos encantos das sereias. Jasão e os
Argonautas também as enfrentaram quando procuravam o Velo de Ouro, mas foram ajudados
por Orfeu que. com a bela música da sua cítara. encobriu as vozes das sereias. as quais,
zangadas, atiraram os seus instrumentos ao mar.
Nas representacôes de sereias mais antigas, estas surgem por vezes com cabeca de mulher
e corpo de pássaro, outras com formas femininas até å cintura e asas e pernas de pássaro.
Trazem nas mãos liras, flautas. rolos de músicas. gaitas campesinas e até pentes e espelhos.
Curiosamente há também várias representa9ôes de sereias masculinas.
Mas a sua aparência física evoluiu, pois se na época grega eram representadas como seres
alados. mulheres-pássaros, na Idade Média surgem as mulheres-peixe, fíguras talvez
408
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inspiradas em lendas celtas e germânicas. Estas sereias-peixes surgem também com
frequência nas lendas inglesas e irlandesas, assim como nas germânicas, onde elas emergem
na espuma das ondas. "Monstro do mar. com cabeqa e peito de mulher e resto do corpo igual
ao de um pássaro ou, segundo cts lendas mais tardias e de origem nôrdica, ao de um
■ -.412
peixe
Para podermos discernir o que motivou esta mutacâo, temos de constatar, antes de tudo,
que as sereias são seres híbridos, metade mulheres. metade animais, que exprimem um antigo
conceito intrínseco â nossa condi9âo humana: o da nossa semelhan9a ou diferen9a com os
restantes animais da terra.
Os animais alados na Antiguidade eram uma liga9ão entre a terra e o céu, muita gente
acreditava que as aves transportavam os mortos sobre as asas.
Ao dar-se a muta9ão para peixe. a simbologia das sereias também se modifícou. Deixando
de ser o elo de comunica9ão entre o mundo dos vivos e o mundo dos mortos, perdeu parte da
sua poesia, mas ganhou em beleza e sensualidade.
A sua música, poderia ser interpretada como um encantamento maldoso, ou como símbolo
do desapego do mundo material. 0 Cristianismo, para subverter as cren9as pagãs, vai tentar
roubar-lhes movimento e silenciá-las, pois elas sâo símbolo do pecado, da vaidade, da luxúria.
Paralelamente, em qualquer religiâo, a plena comunhão com a divindade implica a renúncia
aos bens e prazeres terrenos; assim. a música das sereias, poderia ser interpretada como ajuda
para a elevacão da alma.
No entanto, as sereias-pássaros, foram sempre consideradas como entidades sinistras, que
desviavam os homens do caminho correcto. No século VIII, uma obra sobre seres
monstruosos, atribuída a um monge inglês, Aldhelm de Malmesbury (639 d. C.-709 d. C).
apresenta uma nova versão da sereia: uma cabe9a humana com cauda de peixe, colocando
pela primeira vez a tônica da sedu9ão no aspecto visual. Assim, as sereias além de encantarem
pelo canto, também eram lindas mulheres. Mas esta personificacão já provém da Babilônia,
onde existiam deuses cuja parte de cima do corpo era humana e a parte inferior era de
peixe .
Os copistas medievais também contribuíram para a sua metamorfose de pássaro em peixe,
que se vai manifestando ao longo dos tempos. Para muitos autores, a sereia-peixe é sem
dúvida uma deriva9âo do tritão414. Sâo várias os manuscritos litúrgicos cm que os dois tipos
412
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de sereias surgem, embora posteriormente prevale9a a sereia-peixe. O bestiário da Idade
Média é fértil em representacôes de sereias, desde as aladas ås de cauda de peixe. passando
pelas sereias masculinas e pelas de cauda bifurcada ou bífida.
Segundo Jean Wirth, Emile Mâle afirmava não existirem representa9ôes de sereias-peixes
antes do século XII, o que não corresponde â verdade pois elas surgem com frequência já no
século XI. sobretudo em capitéis, como por exemplo em Conques (1080) e Compostela
(1078-1088) assim como em Chanteuges e Brioude41".
De facto, parece que a sereia bífida da arte românica derivou na sereia-peixe, pois ao que
parece estas corresponderiam a representacôes frontais ou assimétricas das primeiras, no
entanto é provável que outras não o fossem416.
A presen9a da sereia bífida nos modilhôes poderia sugerir uma fun9ão apotropaica, mas,
curiosamente, ela surge também em capitéis no interior das igrejas417. As representacôes de
sereias nos templos são muitas vezes associadas âs mulheres de vida fácil, ås "Madalenas",
símbolos de tenta9ão e perdi9ão.
Jean Wirth afírma que a sereia-pássaro nâo era um monstro feminino, como dizem os
bestiários, pois observando cuidadosamente o comprimento dos cabelos, que na época
distinguia o sexo, ela parece ter evoluído para o sexo masculino: por isso. a partir do século
XII ela surgirá com frequência sob esta forma418.
A autora acrescenta que a sereia-peixe masculina seria rara na época e corresponderia å
oposi9ão pássaro-peixe, que equivale ao sexo, ou seja: aéreo para o masculino e aquático para
o feminino ''.
E Jean Wirth conclui que a evolu9ão da sereia-pássaro para sereia-peixe nâo explicada
pelos textos, deve-se sobretudo å figuracâo. No caso da sereia-pássaro, a parte feminina é
apenas a cabeca, mas sereia-peixe é mulher até â cintura, mostrando o peito e o ventre. Aqui,
o hibridismo tem especial significado. pois a parte animal é a que se esconde na água. 0
banho surge como forma de sedu9ão mas também de purifica9ão. A cauda de peixe das
criaturas dos capitéis, fora de todo o contexto narrativo e descritivo, poderia ser forma de
sugerir o banho.
Assim, a mulher-peixe da arte românica. seria decerto derivada dos antigos tritôes. Seja
uma representacão de sexualidade, ou de crendice, não se sabe ao certo qual das hipôteses
415
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surgiu primeiro: se a tradi9âo oral transformou a sereia numa figura feminina sedutora,
maléfica e perigosa ou se o ascetismo e a reforma gregoriana foi buscar a lenda da tradi9ão
oral e a tornou objecto de repulsa420.
Não obstante a sua origem, o certo é que, a partir da Idade Média, a sereia-pássaro e a
sereia-peixe vão surgir em simultâneo e confundir-se no imaginário popular.
Fruto ou não da imaginacão dos homens, o mito das sereias é um arquétipo, pois a
mitologia é a origem de todas as narrativas. A imagem da sereia é sobretudo a do eterno
feminino, irresistível ao homem, da perversidade, da capacidade de iludir e enganar. O lado
obscuro da mulher. a sua conotacão com a lua, a capacidade de através da paixão fazer o
homem esquecer-se de muitas coisas esteve sempre patente no mito da sereia. "Como provêm
de elementos indeterminados do ar (pássaro) ou do mar (peixe), foram vistas como criaturas
do inconsciente. sonhos fascinantes e aterrorizadores, nos quais se desenham as pulsôes
obscuras e primitivas do homem"42].
Por isso, há quem associe a sereia å serpente por ambas possuirem escamas, sendo a última
considerada como vil e traidora, pois foi a serpente que enganou Adão no Paraíso. A serpente
encanta a presa, não pela voz. como a sereia. mas pelo olhar. Mas tal como a sereia, também a
serpente é o símbolo da trai9ão, da perdicão, do mal encarnado na figura da mulher. Daí que
talvez a associa9ão de ambas no imaginário dos artistas e escritores tenha contribuído bastante
para a muta9ão da sereia-pássaro em sereia-peixe.
Embora nascidas da imaginacão, as lendas de sereias popularizaram-se rapidamente e
espalharam-se por toda a Europa, chegando mesmo a outros continentes. As lendas que delas
se contam, nascidas da mitologia grega e transmitidas através dos tempos, continuam a
seduzir a imaginacão de quem cruza mares e oceanos. A mitologia irlandesa. inglesa, e
germânica, faz-lhes também referência.
As suas representacoes proliferaram nos manuscritos da Idade Média, sendo um dos temas
favoritos. Foram bastante utilizadas num contexto de múltiplos significados, como símbolos
da morte, mas também da vontade e recompensa divina.
Enquanto consideradas, durante longos anos, como seres femininos maléficos, elas
situavam-se nos limites do mundo real, e simbolizavam a advertência contra os perigos de
quem pretendia ultrapassar a fronteira para o desconhecido. Associadas ao intercâmbio entre o
mundo dos vivos e o dos mortos, elas acabam por representar a harmonia celestial. cantando
para os bem-aventurados, protegendo-os na sua última travessia; por isso são muitas vezes
420
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representadas em sarcôfagos. "Sob a infiuência do Egipto, que representava a alma dos
defuntos sob forma de um pássaro com cabeqa humana, a sereia foi considerada a alma do
morto que ntio cumpriu o seu destino e se transformou em vampiro devorador "422.
Também consideradas como adivinhas do futuro. foram muito conotadas com um amor
fatal. exemplificando uma forma de beleza feminina inalcan9ável. 0 mito das sereias
representa o universo feminino, fascinante e inquietante.
As sereias, ao longo dos tempos, foram um foco de misoginia, transformando-se pouco a
pouco num valor estético que, em vez de repelir, as toma ainda mais fascinantes. A conota9ão
maléfica da sereia-pássaro foi transmitida â sereia-peixe, no entanto. este significado foi
subvertido para um significado benfazejo e protector.
Neste contexto. nâo se afigura fácil concluir em que momento e porque motivo. a figura da
sereia sofreu a muta9ão de pássaro para peixe. uma vez que nos labirintos da arte antiga é
sempre difícil entender as origens de detenninado facto.
E nâo é menos difícil dar-lhes uma defini9ão. 0 Dicionário Clássico de Lempriere
apresenta-as como ninfas. o de Quicherat (Novíssimo Dicionário Latino Português) define-as
como monstros e o de Grimal (Dicionário da Mitoîogia Grega e Romana) afirma que são
demonios4^.
Curiosamente, o idioma inglês diferencia a sereia-pássaro clássica
- siren, da de cauda de
peixe
- mermaid. Segundo os ingleses, esta última surgiria por influência dos tritôes,
divindades da corte de Poseidon ou Neptuno, deus do mar.
Tritão
0 deus do mar Poseidon e sua rainha Anfitrite tiveram um filho chamado Tritao, que era
metade homem, metade peixe. Como seu pai, Trittio tinha o poder sobre as ondas. Trittio
salvou os Argonauras de uma tempestade. "Nasceu da unitio da nereide Anfitrite com o deus
de todas as águas e oceanos, Posídon. Geralmente representado como um homem cujo corpo
termina em duas enormes caudas de peixe. Ao mesmo tempo benévolo e terrível. Ele indicou
aos Argonautas o bom caminho "424.
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Conclusão
A rela9ao entre o homem e o animal é muito antiga e estará relacionada, provavelmente
com as sociedades ancestrais. que criaram fábulas, ritos, mitos, tabus, lendas e contos.
recheados de carácter simbôlico, provocando inclusive uma certa confusâo na forma de
representacão destes animais e no seu real significado. Tal, o que pode ser facilmente
constatado, como se procurou comprovar ao longo desta disserta9âo.
A necessidade que o homem tem de atribuir um carácter simbôlico aos animais e de Ihes
conferir um sentido positivo ou negativo, é proporcional â forma como estes se relacionam.
Assim, as rela9ôes podem ser de inferioridade ou superioridade. onde o animal representa
para o homem tudo o que tem, o que lhe falta conquistar. e as suas limita9ôes.
A diversidade geográfíca e temporal originou a côpia de alguns elementos simbôlicos que.
em mâos menos cultas, foram utilizados de forma repetitiva, com fínalidade mais omamental
do que significante. Isso acontece com representa9Ôes do bestiário, pois se. em determinados
casos nos apercebemos da intencão didáctica e moralizadora. noutros o objectivo é meramente
decorativo.
A Arte Medieval cristã implementou as formas da representa9ão simbôlica da natureza e
das suas criaturas através da personifica9ão dos animais como sinais identificadores, ora dos
homens tocados pela gra9a divina, ora da obra do Criador. "Se afigura animal foi em muito,
um eco do Oriente, repercutido pelos monumentos românicos do Ocidente. a interpretaqão
escultôrica das piantas e das flores, foi muito um legado clássico, divulgado por Roma,
alterado por Bizãncio"4^ .
A figura9ão na Idade Média associou ao espaco cristão e ao templo, as virtudes dos
animais, os quais simbolizaram as virtudes e vícios, através de determinadas personagens,
episôdios e afirma9ôes dos textos bíblicos e chamando a aten9ão dos fiéis para a punicao.
Os monstros foram entendidos como uma necessidade de reflexão sobre a ordem divina.
"Si les monstres traduisent souvent les plus humbles attitudes de la vie spirituaile devant le
mystére de la destinée, de la mort et des dieux, ils sont aussi comme les symboles des
échanges entre toutes les formes de la v/V'426.
Além de levarmos em conta os diversos factores condicionantes, tais como a localiza9ão
geográfica, a qualidade dos materiais e as influências recebidas de outros povos, com
diferentes valores culturais, procurámos também. na medida do possível, estabelecer rela9ão
entre os medos, as cren9as, a espiritualidade e mística da época, nas manifesta9ôes artísticas
que conseguimos analisar.
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Compreendemos que a Arte Medieval resultou de uma síntese do legado da arte ocidental
e da arte oriental e também que a arte românica foi a primeira com dimensão europeia, que
registou diferen9as segundo o contexto geográfico em que se inseriu - nas cidades ou meios
rurais - e que privilegiou mais o simbôlico que a reproducâo fiel da natureza. No caso
específico da escultura, é inegável a sua rela9âo com a literatura e com as chamadas artes
menores.
Pensamos que. no territôrio nacional, a simplicidade do nosso Românico não significou
uma qualidade inferior, não obstante a ausência de elaborados programas iconográficos. mas
talvez uma expressão muito prépria da nossa cultura e tradi9ôes. Constatámos também a
evolu9âo formal da escultura no período Gôtico.
E claro que nas análises efectuadas. persistem sempre algumas ambiguidades. que sô
poderão ser atenuadas com um estudo aprofundado de todo o contexto em que se inseriram as
essas manifestacôes artísticas, quer seja social, político, econômico ou cultural, assim como
das características específicas de cada região. em termos de materiais, influências,
iconografias e executantes.
Difícil é justificar as evolucôes ao longo dos séculos dentro das temáticas, uma vez que as
representacôes que pertencem ao Românico não terâo, provavelmente, a mesma simbologia
das do período Gôtico.
Um factor a ter em conta, e directamente relacionado com o referido anteriormente. é o
lugar que estas representa9ôes ocupam, pois no Românico os locais preferidos são os
tímpanos e capitéis dos portais, e no Gôtico para além destes. podemos acrescentar os capitéis
dos claustros. "0 claustro é umaparte essenciai da catedral ou do mosteiro, dada a continua
utilizaqtio do seu espaqo na vida litúrgica, festiva e quotidiana da comunidade. É o centro em
redor do qual puisa todo o mosteiro. Espaqo que unc a comunidade á igrej'a, á sala do
capítulo, ao refeitôrio, d enfermaria, ao dormitôrio, e ds demais partes conventuais421'*
De salientar as já referidas diferen9as geográfícas. pois uma igreja do interior não pode ter
o mesmo impacto arquitectonico e decorativo de uma sé, normalmente situada nas grandes
cidades. "Nct arquitectura românicct em Portugaí hct que distinguir o esíilo das catedrais e
algumas igrefas de Irês naves, cufa planta, alqados e requinte decorativo revelam a
influência dum estilo importado de Franqa ou de Espanha, e as pequenas igrejas de uma sô
nave, de artistas regionais, cufa concepqtio mais ingénua, ...traduz a assimilaqão duma arte
4i?
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evoluída por uma sensibilidade mais rude e fruste no desabrochar da sua personalidade de
naqão"
~
.
No entanto essas diferencas, não são sinônimo de que a arte das "grandes ^^0^^^ é
melhor do que a arte regional das "pequenas localidades'". uma vez que existem, e. como esta
disserta9ão pode comprovar, algumas excepcoes. "Destas pequenas igrejas, com certos
toques de requinte, emana um encanto que se harmoniza e funde no ambiente da paisagem;
stio comoflores agrestes que emergem da terra, com a rudeza do granito em que se encarna
o seu espírito de devoqtio efé. E no amhiente de écloga em que mergulham ou no espirito de
religiosidade que delas emana e que reside um dos segredos do seu encanto"429.
Lamentamos a falta de dados e tempo, que não nos permitiu averiguar. com mais
profundidade, a proveniência dos modelos destas esculturas, mas como é do conhecimento
geral, grande parte serão certamente côpias de modelos franceses ou espanhôis.
"
Em
Portugal, ou copia os modelos franceses nas catedrais, ou adopta os modeîos simples
regionais. 0 que os distingue, e é a única base de agrupamento, é a decoraqão esculturai,
sempre simples mas de diferente inspiraqão clássica, zoomôrfica ou geométrica, interpretada
num estilopor vezes popu!ar"4j .
As temáticas nas várias zonas do País são similares, apesar de pequenas diferencas
iconográfícas "...mas o que Ihes dá carácter é a rudeza da matéria, o granito, que Ihes
insufla dignidade, volume e uma plasticidade mais primitiva que requintada
431
Concluímos assim, que, a par dos animais reais, que todos conhecemos e que sempre
partilharam a vida do homem, houve outros, fantásticos, que surgiram da sua imaginacão,
desde tempos ancestrais. e que se instalaram no imaginário poético. nas mitologias, nos
contos e lendas, alimentando assim a nossa fantasia ao longo dos tempos.
Estes animais representam uma viagem através dos séculos e da imagina9âo criadora de
inúmeras civiliza9ôes. que condensaram os seus temores, desejos e esperan9as, em criaturas
criadas pela fantasia humana. E, tal como a Fénix. elas continuam a renascer do esquecimento
do homem.
Reynaldo dos Santos, ob. cit., p .76.
9 Id'em.
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